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L’artista Totale. Arti Sceniche E Musicali 


Ana Carvaiho 



Ya77a - Effoft ttia Radax - Photo By Rita Daula 

The Brain Soundtrack^ lavoro, in 

fase di sviluppo, dalla sua data di 
inizio nel 2002. Si tratta di una trilogia 
di progetti, che il suo autore, l’artista 
portoghese Ye77a definisce: “la 
colonna sonora della mia vita”. Il 

primo progetto della trilogia si chiama 

4Play , Back and Forward. 

e il secondo 

Il terzo è ancora in fase iniziale di 
elaborazione* 

Dal punto di vista del pubblico, si è 
invitati a immergersi in un universo 
personale attraverso il suono, il 
movimento, la luce e l’immagine, 
nell’illusione di un’esperienza 
coinvolgente, per certi versi simile a 
quella data “dalla lettura di un libro o 
dall’andare al cinema”. Anche se con 
un libro questa illusione di 
immersione si ottiene collegando il 
vocabolario della lingua scritta con i 


significati costruiti nel lettore, 
provocando in questo modo la 
rivelazione di un mondo interiore, e 
nel cinema è dato dal suo contesto, 
dallo spazio, dal buio e dal rumore 
circostante, con l’obiettivo di 
provocare un focus sull’esperienza del 
pubblico. 

Questa immersione percepita in The 
Brain Soundtrackpvencìe diverse 
direzioni, rimanendo il momento 
performativo il più importante. 
L’apparato tecnologico è qui meno 
rilevante come causa di questa 
esperienza, che si concentra 
prevalentemente sulla ricchezza 
immaginativa del contenuti. 




L’opera è visivamente e 
drammaticamente colorata, con un 
racconto di finzione che ruota attorno 
a due personaggi: Ruby e 
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Shadowman. Scenari e oggetti di 
scena sono esuberanti e surreali 
perché “sovvertono la realtà come 
base per un mondo molto personale 
di espressione”. La motivazione di 
Danyella per la creazione di questo 
lavoro, complesso di parole è una 
necessità per comprendere se stessa 
attraverso la pratica artistica. Le sue 
creazioni sono interessanti da 
indagare, poiché esistono al di fuori 
dei metodi standard di creazione delle 
performance live audiovisive. 

Nei miei scritti sto seguendo una forte 
curiosità nell’esplorare la molteplicità 
di connessioni aN’interno delle 
pratiche audiovisive. Questo testo ha 
come momento di partenza la 
conversazione con l’artista ed è un 
modo per esplorare i complessi 
rapporti tra la produzione di un 
progetto a lungo termine da solista e 
un processo di riflessione intima dove 
il ruolo della rappresentazione e il 
ruolo della documentazione hanno un 
significato specifico. 

L’opera d’arte totale, come immaginò 
Richard Wagner, descrive la 
connessione tra arti diverse, con 
l’obiettivo di produrre esperienze 
multisensoriali. Le nostre pratiche 
attuali sono già in espansione e si 
stanno spingendo oltre le idee di 
Wagner, sia attraverso la possibilità 
degli apparati tecnologici come pure 
attraverso un cambiamento di 
prospettiva su ciò che è arte e ciò che 


il pubblico si aspetta in termini di 
fruizione. 


i 


\ 
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In questo senso, The Brain Soundtrack 
(finora in entrambi i progetti 4Play and 
Backward and Forward) si estende nel 
multi-sensoriale, come mezzo 
per provocare l’illusione 
deN’immersione, in modo da 
comprendere la polivalenza e la 
multimedialità. In un contesto che 
accoglie la realizzazione creativa 
collettiva 

insieme all’esplorazione delle 
possibilità della conoscenza umana - 
al di là delle idee di Wagner - 
il modo di produrre di Danyella è 
quello di una creatrice solista, 
un’artista che non appartiene 
a nessuna scuola e che non si 
considera un professionista. 

La creazione è un modo per 
scoprire la propria individualità, il 
suo ritmo personale, per esplorare 
ulteriormente nuove competenze e 
“un modo per mettere tutti i 
talenti in uso”. Una 
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connessione simbiotica si instaura 
tra l’artista e la sua produzione, che 
non è 

solo concettuale, né tecnologica, ma 
distica. Essa implica un processo 
“senza obblighi di fare o di mostrare”. 
Questa realizzazione comprende scen 
ari, guardaroba, luci, musica, trucco, 
eliche, riprese e montaggio audio e 
video, ecc. Tutto è veicolo di 
un messaggio: ad esempio “i 
vestiti hanno un significato specifico”. 
Attraverso i vestiti, il corpo, una 
scultura in movimento, si trasforma 
in messaggio. 

La luce sul palco, così come la luce 
dei video, strettamente legata allo 
scenario e alle eliche, è un 
elemento compositivo, allo stesso 
tempo come oggetto, come luce in 
movimento e come mezzo per 
rivelare ciò che è nascosto nelle 
tenebre. Questa continuo processo di 
apprendimento - essere - è vicino alla 
devozione, vicino alla creazione, come 
un metodo 

di contemplazione spirituale. E’ un 
modo per capire “cosa sta 
succedendo qui dentro”. La 
performance 

incornicia l’azione artistica nella contin 
genza del momento, nell’immediato, 
aN’interno della categoria delle cose 
che non possono essere ripetute. Il 
momento è un’esperienza unica sia 
per gli interpreti che per il pubblico. 



Se non ci fosse l’artista, la 
rappresentazione sarebbe per il 
pubblico un evento mediato (come un 
libro o un film); se invece non ci fosse 
il pubblico, questa (probabilmente) 
sarebbe per l’artista una prova. Per 
realizzare una rappresentazione 
teatrale è necessaria la presenza 
dell’artista e del pubblico, entrambi 
con un ruolo più o meno preciso. A 
causa della loro indispensabile 
presenza, la “materializzazione 
sottintende una compartecipazione”. 
La materializzazione vista per un 
attimo come un punto fisso, che non è 
la stessa di quella considerata in 
quanto oggetto, “rappresenta un 
modo di comunicare un messaggio”. 

Un esempio viene fornito dal singolare 
linguaggio espressivo di Pina Bausch, 
realizzato completamente con l’uso 
del corpo e senza l’utilizzo di parole. “Il 
modo in cui la Bausch esprime la 
particolare sensibilità della donna e la 
debole reazione deM’uomo non ha 
pari”. Allo stesso modo per esprimere 
il messaggio contenuto in Brain 
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Soundtrack sor\o necessari dei modi 
intuitivi che non sono però né parole 
scritte né espressioni orali. Esso 
racchiude in sé “un ideale e un 
sentimento di felicità che può essere 
espresso solo utilizzando un 
particolare vocabolario inventato e 
sviluppato dall’artista (il suo dizionario 
personale), più astratto (minor uso 
della lingua), più espressivo 
(attraverso le metafore)”. 

Affinché il messaggio si diffonda, il 

vocabolario deve essere un 

adattamento permanente effettuato 

attraverso il dialogo che si instaura tra 

l’artista e il pubblico durante la 

rappresentazione. Questo dialogo, 

fondamentale per lo sviluppo del 

progetto, viene stabilito tramite gli 

strati dei mezzi di comunicazione che 

costituiscono l’opera. Il rapporto tra 

questi strati rappresenta uno degli 

spostamenti tra la fissità (uno strato 

4Play 

costituito da materiale pre-registrato 
che funge da guida) e uno strato di 
manipolazione dal vivo in cui si può 
improvvisare liberartteatif/brt ofthe’è 
ffi^^Stfrato fisso, quello dell’immagine 
in movimento (pre-registrata) che 
viene proiettata e i suoni vengono 
eseguiti dal vivo. In 

lo strato fisso è quello del 
suono. 



Quindi, il movimento degli attori e la 
manipolazione delle luci dal vivo 
rappresentano l’azione e dunque lo 
strato comunicativo live. Si tratta di 
una performance che “cerca il 
movimento (dei muscoli) e della 
melodia”. 

La storia si estende dall’enunciato 
performativo ad altri media fissi, 
diventando fissa negli oggetti. Il primo 
progetto, 4Play, è costituito anche 
daM’omonimo CD musicale, da svariati 
video disponibili oniine e da un 
cortometraggio. Il secondo progetto è 
caratterizzato da una performance dal 
vivo presentata come un’opera dal 
titolo The Effort ofthe Reflexe 
comprende una sceneggiatura 
illustrata, un film e un vinile intitolato 
Silver Code. Gli oggetti si espandono 
indipendentemente l’uno dall’atro a 
partire dell’enunciato performativo 
che unisce. Ha senso guardare i due 
personaggi sullo schermo, Ruby e 
Shadowman, e pensare alle parole di 
Danyella: “Sono un’artista fatta di 
plastica”. 



In portoghese, le belle arti vengono 
tradotte come arti plastiche; quindi 
quando Danyella afferma di essere 
fatta di plastica, assume questo 
duplice ruolo dell’artista e della sua 
estetica (“direttore del mio universo”). 
L’idea di creare un complesso corpo di 
opere lega l’opera di Ye77a all’opera 
performativa dell’architetto Bob 
Wilson, insieme alfà^/f^/6fia cosmica 
di Sun Ra e al suo e a molti 

altri che si sono dedicati 
intensamente alle loro opere, come 
nel caso dei portoghesi Fernando 
Pessoa e Almada Negreiros. Il 
processo stesso diventa a poco a 
poco simbiotico con l’artista che ha 
come scopo quello di sorprendere. 



Ya77a - Making The Opaca, Fabcic Patlam - Photo By Rita Daula 


Per Danvella, l’esercizio richiesto per 
raggiungere questo scopo è già un 
modo per realizzarlo che richiede 
coraggio. Forse la sfida è il vero 
stimolo per lo sforzo fatto nello 
sviluppo a lungo termine. 


http;//ye77a.tumblr.com/ 



Drawing The Invisible. Urban Transcripts 2011 

Eugenia Fratzeskou 



Rome City & LMian Supeibia: Drawing ttie Invisirla, Phase 2b: Interactiig city - layars. 
Wortr by Gabriel Admassu Askaba & Kyiiald Gott, 2001 


La workshop unit Roma & Urban 
Superbia: Drawing thè invisibie si è 
svolta a Roma dal 13 al 17 dicembre 
2011, in quanto rientra nel workshop 
internazionale sulla città dal titolo 
Urban Transcripts 2011: Roma, ia città 
accidentaie. 

La workshop unit Drawing thè 
Invisible è stata creata e condotta da 
me (membro, inoltre, della 
commissione curatoriale della 
commissione per la revisione del 
progetto) in qualità di guest tutor 
responsabile per lo sviluppo di metodi 
creativi di ricerca, esplorazione, analisi 
e design urbani (compresa 
l’organizzazione delle fasi del 
workshop), insieme alla dott.ssa 
Claudia Faraone, in qualità di host 
ftvfor responsabile della struttura 
tematica del workshop 
(Superbia/Orgoglio), e 


dell’organizzazione e gestione 
dell’esplorazione in un giorno di 
Roma. [1] 

Il workshop è stato accreditato, dal 
punto di vista accademico, 
dairuniversità degli Studi Roma Tre e 
si è svolto presso i suoi studi DipSU. 
Tra i partecipanti al workshop, era 
presente anche un gruppo 
internazionale di studenti aventi una 
formazione nel campo 
dell’architettura, dell’urbanistica, dei 
media digitali e non solo. Hanno 
partecipato al workshop: Cebriel 
Admassu Askabe (Politecnico di 
Milano), Asiihan Ay Cùngòr (Istanbul 
Technical University), Sepideh Farjami 
(Politecnico di Milano), Kyriaki Coti 
(Aristotle University of Thessaloniki), 
Surajkumar Nandakumar (Politecnico 
di Milano), Zohreh Shaghaghian 
(Politecnico di Milano) e Gregory 
Tsarouhas (Democretian University of 
Thrace). 
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Rome City & Lkban Supaibia: Drawiig ttie lnviai>la 

Design by AsBian Ay Gungor & Surakumar Nandakumar. 2011 


Attraverso innovativi metodi 
interdisciplinari applicati alla ricerca 
urbana, sono state esplorate una serie 
di questioni e temi legati all’urbanità 
con riferimento alla particolare 
geografia della città di Rom. Uno dei 
principali obiettivi dei partecipanti era 
quello di ottenere una visione “acuta”, 
per considerare la città come un 
complesso sistema interattivo. Il 
workshop ha consentito lo sviluppo di 
strategie di collaborazione che hanno 
sfidato i tradizionali metodi di analisi 
urbana ed i confini disciplinari, 
stimolando la creatività e l’originalità. 

Fra i principali elementi pedagogici 
del workshop vi è l’esplorazione 
urbana, una serie di sessioni di gruppi 
di lavoro e di seminari integrati da 
varie attività come conferenze, una 
mostra ed eventi mondani. I risultati 
del workshop sono stati illustrati a un 
elevato numero di professionisti e a 
un pubblico di non addetti il 17 
dicembre 2011, nel corso della mia 
presentazione del progetto di lavoro 
Drawing thè Invisìble aWa conferenza 


Urban Transcripts 2011 e alla mostra 
Urban Transcripts 2011 (Urban Center 
Roma XI, Roma). 

Lo scopo di Transcripts [Le. 

Manhattan Transcripts] era preciso: 
descrivere gii eiementi che 
solitamente vengono eliminati dalle 
tradizionali rappresentazioni 
architettoniche, cioè la complessa 
relazione tra gii spazi ed i loro usi, tra 
set e copione, tra tipologia e 
programma, tra oggetti ed eventi... 
oltrepassando la tradizionale 
definizione di uso e di programma, i 
Transcripts hanno utilizzato ii loro 
formato provvisorio per esplorare 
improbabili confronti. [2] 

Nell’ambito della workshop-unit 
Drawing thè invisibie, i| “confronto” 

appena citato è stato esplorato 
poiché si verifica fra una superbia 
urbana in evoluzione e la nozione di 
interstizialità. NeM’ambito della città di 
Roma, “superbia” è sinonimo di 
“orgoglio” e caratterizza i luoghi “alti”, 
privilegiati, esclusivi che hanno 
un’autorità fisica e visuale, ma anche 
storica e sociale sulla città. Spesso la 
superbia viene percepita come 
qualcosa di visibile, tracciabile su una 
mappa, conosciuta, controllata, a 
volte emergente, in quanto gerarchica 
nello spazio urbano e nel territorio. 

Ma, la nozione di interstizialità che 
emerge caratterizza la crescita 
disorganica della città e la nostra vita 
nelle città contemporanee con la sua 
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elusività, sempre in evoluzione e 
accidentale. 

L’accidentale è reso manifesto 
attraverso i contrasti e la complessità 
delle forme urbane in relazione allo 
skyline della città e al loro contesto. Il 
confronto tra superbia e interstizialità 
è stato analizzato scoprendo ed 
esplorando le interfacce, le 
interazioni, i conflitti e gli scambi che 
precedentemente non erano stati né 
visti né notati tra gli strati spaziali, 
informativi, architettonici e culturali 
della città che destano 
preoccupazioni e che possono essere 
in vari modi fattori aggreganti o 
disgreganti. 



*>y 
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Rome City & Lktan Supaibia: Drawing thè Invisele 

Design by AsSian Ay Gungor panoianic photos by KyiiaM Goti & Surajkumar Nandakumar 
primary photogiaphic material by vMiriishop paftnpants, 201 1 


Il disegno è stato utilizzato non solo 
per “interpretare” e “districare” ogni 
strato che costituisce la città di Roma 
attraverso rilevamenti visuali analitici 
basati suM’osservazione diretta di 
tutto il tessuto urbano, ma è stato 
utile anche per proporre interventi 
sulla città, dedicandosi a quelli che 
possono essere definiti inter-siti, no- 


siti e para-siti. Drawing thè Invisible 
ha dato la possibilità ai partecipanti al 
workshop di sfidare i confini spaziali e 
disciplinari allo stesso modo, 
sviluppando approcci innovativi basati 
sul disegno attraverso l’uso di media 
diversi. 

I partecipanti al workshop hanno a 
che fare con la città sia a “macro” 
livelli (panorama/cityscape) sia a 
“micro” livelli (quartiere, singolo 
edificio, location specifica) che vanno 
dalla forte materialità urbana della 
città alle sue zone liminali, sia in senso 
fisico sia in senso astratto, 
focalizzandosi su quartieri ad-hoco 
“nomadi”, sui vuoti urbani, sulle 
comuni risorse della città a cui si può 
accedere liberamente, su luoghi che 
non hanno proprietà, sull’invisibile 
c/fyscape digitale con i suoi alti e bassi 
non lineari, ecc., oppure in 
contrapposizione alla scienza e alla 
tecnologia (come si nota negli edifici 
più audaci), nel panopticon invisibile e 
nei sistemi di sorveglianza, negli 
edifici statali presenti in tutta la città 
e, infine, nel purismo e neM’idealismo 
di certi frammenti urbani. 

Drawing thè Invisible ha consentito ai 
partecipanti di estendere e di 
trasformare la nozione di panorama 
per ottenere un processo 
interpretativo di ricerca urbana che 
agisca come un “disegno operativo”. 

La nozione di “trascrizione” ha ispirato 
lo sviluppo di strategie combinate di 
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disegno, stratificazione e ricerca 
urbana che si servono di vari 
strumenti e processi di 
visualizzazione, documentazione e 
output. 

L’unione degli strati dell’analisi e delle 
strutture di osservazione è avvenuta 
durante il processo di esplorazione e 
la sua elaborazione. Lavorando con la 
stratificazione e con la percezione, si è 
avuta la possibilità di analizzare il 
modo in cui agisce la percezione 
quando è legata alla vista e 
all’esperienza, in relazione ai processi 
di disegno, dei media digitali come ad 
esempio la visualizzazione digitale, la 
creazione di modelli e diagrammi 
architettonici, di fotografie e video in 
3D per cogliere lo spazio e 
l’immaterialità della città in vari modi 
creativi. 





Metodologia 

La struttura metodologica di l^fawing 
thè Invisible ^ stata presentata e 

analizzata durante la mia conferenza 


di apertura aM’Università Roma Tre [3]. 
La conferenza ha permesso di 
introdurre le riflessioni sullo spazio 
come elemento che si sta sviluppando 
nell’architettura, nell’arte, nella cyber 
teoria e nella scienza, insieme ai 
relativi casi di pratica spaziale. La 
definizione di spazio e dei suoi confini 
è cambiata radicalmente a causa 
dell’influenza della Fìsica Quantìstica 
e deM’ìnformazionalismo dì Manuel 
Castell [4]. 

Lo spazio è una sostanza ricca di 
informazioni, relativistica e in 
evoluzione. Un esempio tipico di 
rivelazione di questa “sostanza” può 
essere Sky Bardi Usman Haque, dove 
vengono visualizzati i dati-topografie 
ambientali sconosciuti della città, 
ovvero i campi elettromagnetici [5]. 
Come in un ambiente disegnato, lo 
spazio risulta costruito come 
frammento di una sovrapposizione di 
griglie algoritmiche, geometriche, 
topologiche e strutturali che 
interagiscono dinamicamente. Una 
delle possibilità più interessanti che 
ne deriva (e uno degli obiettivi più 
importanti di Drawing thè Invisible) è 
rivelare in modo creativo i vari spazi 
interstiziali e le dinamiche di 
apparizione che nascono da un campo 
di complessità stratificate, da stati 
transitori di trasformazione e di 
scambio spaziale. 

Nuove tecniche basate sul disegno 
consentono di visualizzare questi 
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elementi impercettibili ed invisibili in 
entrambi i micro e macro livelli 
spaziali. Un’oscillazione tra atopie, 
utopie e distopie sfida i confini stabiliti 
tra progetto, mappa ed edificio, così 
come il loro significato. Incentrandosi 
sul “disegno operativo” di Bernard 
Tschumì, la seconda parte della mia 
conferenza offre un’analisi dettagliata 
del disegno, del diagramma e del loro 
sviluppo grazie all’animazione 
endogena in alta qualità e ad altri 
strumenti digitali. Si può descrivere il 
disegno come elemento esso stesso 
“interstiziale”, in quanto attraversa gli 
stadi del processo creativo e dei 
confini disciplinari. 

La forma primaria del disegno è il 
ricalco, definito anche traccia indicale, 
ovvero il segno visivo che un 
particolare processo lascia. In questo 
modo, il ricalco è relazionale e, 
nonostante riguardi i processi fisici, va 
oltre, in quanto si tratta di un mezzo 
per formare costrutti astratti. Il 
diagramma implica sempre la 
significativa attività di ricalco 
attraverso cui “altera/ricrea” la realtà, 
e, a differenza del progetto 
architettonico, il diagramma non è 
edificabile. Sebbene il diagramma sia 
caratterizzato da un tipo di virtualità 
che include un potenziale variabile, 
esso non è chiaramente utopico [6]. 
Creato dall’architetto Bernard 
Tschumì, il “disegno operativo” può 
essere realizzato in qualsiasi 
disciplina, usando qualsiasi mezzo. 


poiché funge da precisa attività di 
pensiero e di posizionamento critico. 

Il disegno operativo riguarda le 
seguenti categorie: “diagramma 
concettuale”, “trascrizione”, “sequenza 
trasformazionale” e “disegno scalare 
intercambiabile”. Per mezzo della 
“trascrizione”, la realtà architettonica 
può essere interpretata o, in altre 
parole, “letta”, spesso attraverso 
scenari teorici e non-realistici. La 
“sequenza trasformazionale” 
comprende l’animazione che si può 
applicare non solo alle forme, ma 
anche agli spazi e ai programmi. Il 
processo e il prodotto finale sono 
entrambi importanti. 

Una sequenza trasformazionale è 
“aperta” quando non ha una fine, 
come quando, ad esempio, contiene 
sequenze di un altro ordine 
convergenti o giustapposte; è “chiusa” 
quando ha una fine prevedibile per via 
dell’esaurimento, della circolarità o 
della ripetizione del processo. Nella 
sequenza trasformazionale, le 
caratteristiche del rapporto tra 
ripetizione e variazione nella 
successione sono fondamentali [7]. 


12 




Presentation of Roma City & Uiban Supaitia: Drawàng ttia invislito at ttia Lktan Tiansoipts 201 1 Conferenoe on ttia 17tti Dacambar 201 1 
and tlia Lttfaan Transcripts 201 1 Extiliition at Iha Lkfaan Cantar Roma XI. 

Plìotogiaphs by Or Eugania Fiatzaskou. (Copyright by Eugania Fiatzaskou, al rights lasened) 

Secondo Henri Lefebvre, nonostante il 
fatto che una differenza “indotta” 
derivi dall’esistenza di una 
“opposizione”, essa non compromette 
ma “rimane airinterno” del sistema 
che forma. Al contrario, una differenza 
“prodotta” deriva dall’esistenza di una 
“contraddizione/trascendenza” poiché 
questa presuppone la 
frammentazione di un sistema [e]... 
nasce da... un abisso” [8]. Le sequenze 
trasformative possono essere o 
“separate/ripetute”, dunque 
prevedibili dal punto di vista 
matematico, oppure 
“continue/iterative”. 

Queste ultime non hanno “origini” in 
quanto tali, ma “punti di partenza”. 
Secondo l’architetto Creg Lynn, 
vincitore di vari riconoscimenti, a 
seconda delle variabili utilizzate in 
un’animazione, le sequenze che si 
ottengono possono essere aperte, se 
hanno un “sistema strutturato in 
modo indefinito”[9]. Infine, il “disegno 
scalare intercambiabile” consiste, 
fondamentalmente, nel combinare 


tutte le categorie summenzionate in 
un “unico concetto trasformazionale 
eterogeneo”. 

Nell’architettura contemporanea e nei 
settori della pratica spaziale ad essa 
connessi, la nozione di disegno 
operativo ha subito continue 
modifiche grazie a VR. 
Fondamentalmente, il disegno 
operativo si presenta tra le sue 
manifestazioni visive come un campo 
di potenzialità che si sviluppa nel 
corso del tempo. L’opera di Lynn 
rappresenta un tipico caso di come la 
nozione di disegno operativo possa 
essere estesa attraverso l’animazione 
digitale endogenica, in relazione allo 
spazio interstiziale [10]. Poiché 
opposti alla tradizionale “stasi da terra 
piatta”, la purezza e l’autonomia 
formale dell’architettura 
convenzionale, gli spazi interstiziali 
nascono per mezzo della 
“collaborazione per nascondere il 
contesto e rivelare l’oggetto” [11]. 

Lo spazio viene disegnato attraverso 
un’interazione dinamica tra micro 
paesaggi e paesaggi globali dove la 
forza e il movimento virtuale sono 
contenuti nella “tettonica del 
gradiente curvo” [12]. La forma diventa 
un luogo complesso e in evoluzione. I 
ricalchi operativi si ritrovano nei 
progetti architettonici di Lynn; la sua 
opera è stata ispirata soprattutto dagli 
elementi del flusso e del passaggio. 
L’aspetto principale di questi progetti 
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è lo spazio delle fasi, ovvero uno 
spazio di profonde dinamiche di 
interazioni attive che indicano il 
passaggio da una “purezza autonoma” 
a una “specificità contestuale”. 

Dato che rappresenta una delle 
caratteristiche principali dell’opera di 
Lynn, la traccia virtuale (imprint) è 
“memorizzata” nelle topologie digitali. 
Gli intervalli interstiziali che ne 
derivano possono assumere la forma 
di preoccupanti “spazi provvisori tra 
esterno e interno” che hanno 
“superfici composite” dove le 
potenzialità e le dinamiche non sono 
eliminate, unite, assorbite o 
trasformate, ma memorizzate [13]. 

Lo spazio interstiziale è stato uno 
degli elementi dominanti nella pratica 
architettonica di PeterEisenman, sia in 
termini di processo del progetto che 
di prodotto finale, poiché introduce 
l’elemento dell’imprevisto già 
aM’interno del progetto stesso. La 
nozione di interstizialità è molto 
legata ai meccanismi del diagramma 
in quanto “si presentano” tra le fasi del 
completamento di un progetto. La 
creazione di diagrammi digitali, come 
quella che avviene al Wexner Centre, 
si basa sui processi di “mappatura” e 
di “scavo artificiale”[14]. 

I relativi spazi nascono dal contrasto 
virtuale delle griglie topografiche e 
strutturali spostate. Gli elementi del 
progetto architettonico interagiscono 


tra di loro durante il processo di 
progetto con cui viene realizzata la 
traccia, in modo da modificare i loro 
contenuti e contemporaneamente 
modificarsi essi stessi. In quanto 
prodotti finiti, gli edifici di Eisenman 
sono costituiti da un accumulo di 
“resti” prodotti dalle varie fasi di 
progetto, sfidando l’estetica 
funzionale dell’architettura 
tradizionale ed i metodi lineari dei 
processi di progetto. 

Durante la mia conferenza, inoltre, ho 
presentato casi particolari di come 
vengono analizzati gli spazi 
interstiziali nella mia attività. Nel mio 
lavoro, nuovi metodi di disegno 
specifico del luogo vengono sviluppati 
in ambienti virtuali semi immersivi 
(Boolean Cubes: Rotation & 
Intersection series, iniziate nel 2004), 
consentendo la realizzazione del 
ricalco e l’interazione con 
semiprodotti e sottoprodotti dei flussi 
algoritmici che restano non costruiti, e 
con i paradossi che ne derivano, 
attraverso metodi diversi di intervento 
spaziale innovativo. 

Gli spazi interstiziali possono essere 
mostrati in modo creativo usando 
mezzi materiali/immateriali come la 
luce e la linea, come anche attraverso 
processi di realizzazione di disegni e 
di diagrammi, per aprire le interfacce 
di VR e costruire architettura. 
Attraverso la creazione di inter- 
passaggi, è stato possibile mostrare 
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gli strati eterogenei di uno spazio 
architettonico quando interagiscono 
fra di loro. Vengono mostrate le 
dimensioni nascoste e le dinamiche 
dello spazio architettonico che resta 
libero, elusivo e non costruito [15]. 

Un’altra linea parallela di ricerca 
riguarda invece l’interessante 
affermazione dei paradossali 
Algorithmic Infra-spaces (2008-2011) 

che, non essendo visibilisul computer 
e sugli attuali display e proiezioni VR, 
sono stati mostrati in modo creativo 
attraverso diagrammi realizzati a 
mano. Questi infra-spazi mostrano le 
“tracce” visive degli interscambi 
nascosti tra i tipi ideali, descrittivi e 
invalidi di geometria digitale dato che 
si verificano nel momento del 
passaggio da un “terreno” algoritmico 
all’altro [16]. 
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Wortc by Sura|cunìar Nandakumar. 2011. 

Per quanto riguarda i panorami della 
città e il disegno basato 

Drawmg 
è costituito da una 


serie di disegni della città di Atene 
(esposti alla mostra internazionale 
Urban Transcripts 2010) [17]. 
Particolare attenzione è stata rivolta 
all’espansione incontrollata e 
disordinata di Atene, che ha avuto 
luogo lungo tutti i suoi assi spaziali 
verticali e orizzontali 
contemporaneamente. Nel momento 
in cui si ottiene una panoramica di 
questa città non pianificata, ciò che 
emerge è una griglia urbana 
frammentata e disordinata. La 
nozione tradizionale di orizzonte e le 
qualità della località sono diffuse, 
poiché un labirinto interscalare in 
espansione di edifici appare dinanzi 
all’osservatore. 

Il disegno è utilizzato come processo 
di lettura spontanea della città, ma 
anche come processo di astrazione 
visiva creativa. Diciamo che 
generalmente si evita di assumere un 
punto di vista idealistico e 
generalizzato come modo per 
ignorare l’attuale collage di 
architetture eterogenee della città. Le 
sbavature a matita e i delicati 
delineamenti formano ambigue 
architetture “liquide” sulla superficie 
semitrasparente, liscia e delicata del 
foglio da ricalco. Un contrasto 
interessante emerge tra le qualità di 
queste “architetture” e la materialità, il 
peso, la solidità, la rigidità, la ruvidità e 
l’apparente stabilità delle più recenti 
forme architetturali che dominano il 
city-scape. Così, i disegni invitano a 
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riscoprire la città; la sua fragilità e la 
sua futilità. 

La città può essere percepita come un 
paesaggio incompiuto fatto di 
cambiamenti costanti. Alcuni disegni 
mostrano spazi che normalmente 
sono invisibili e ignorati in quanto non 
hanno valore estetico, sono angusti o 
semplicemente dimenticati. Contrasti 
interessanti e combinazioni 
imprevedibili stimolano 
un’esplorazione creativa dei vari 
sedimenti architettonici, rivelando in 
modo indiretto ciò che viene dato per 
scontato oppure non viene notato 
normalmente. 



Rome City & LMian SUpeità: Drawing ttie InvMble. Phasa 2a: Mapphg thè dly. 

Wortc by Suraloimar Nandakumar. 2011. 

Esplorazione urbana della Superbia dì 
Roma 

Drawing thè Invisible 

La prima fase di 
ha riguardato la mappatura 
esperienziale della città e la raccolta di 
dati. La lettura esperienziale e la 
mappatura provvisoria 
dell’eterogeneo city-scape è iniziata 


con un’esplorazione urbana di Roma, 
facendo una passeggiata di un giorno 
per la città. I partecipanti hanno 
raccolto informazioni servendosi dei 
mezzi che preferivano (fotografia, 
video, dispositivi portatili, disegno, 
appunti e non solo). 

Lo scopo era sviluppare nuovi modi di 
vedere, sfidare ciò che normalmente 
viene dato per scontato o sfugge 
all’attenzione. Ci si è concentrati 
sull’identificazione e sulla mappatura 
dei sotto e semiprodotti 
dell’architettura e dell’urbanistica, 
sulle proprietà accidentali e incidentali 
della città che sono state trovate nei 
territori emergenti, nelle zone 
sottosviluppate, ma anche nelle zone 
complesse e ambigue. 

La Superbia rappresenta più che una 
semplice tipologia per organizzare lo 
spazio ed è per questo che suggerisce 
l’esclusività della visione della città 
quando viene percepita da posti 
privilegiati che a volte risultano 
sconosciuti o per nulla familiari alla 
maggior parte della gente [18]. Questi 
posti possono comprendere non solo 
la vista di zone storiche della città 
grazie alla loro posizione collinare, ma 
anche terrazze private situate in 
edifici altissimi di alloggi 
sociali/pubblici. AM’interno di questo 
quadro tematico, si può cogliere la 
nozione di accidentale attraverso 
panoramiche inaspettate 
sovrapposte, in quanto osservate da 
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prospettive e posti diversi. 

All’interno della città è possibile 
distinguere diversi tipi di superbia 
legati al paesaggio/terreno (il colle 
Capitolino, dove si trova il Municipio, e 
il Cianicolo, che rappresenta la visione 
ideale della città), alla vita lussuosa e 
alla sua esclusività (attici, centri 
commerciali), ai luoghi sacri (Santa 
Maria Maggiore), alle costruzioni 
urbane come le torri e i monumenti 
che vanno da quelli dell’antica Roma a 
quelli del periodo fascista (Vittoriano). 

I principali luoghi delle esplorazioni 
urbane dei partecipanti sono stati il 
Corviale e l’EUR per via del loro status 
controverso e delle loro particolari 
caratteristiche geografiche e 
architettoniche. Essendo uno degli 
edifici più alti di Roma, l’EUR - così 
chiamato dopo la tanto desiderata 
Esposizione Universale di Roma del 
1942 - è caratterizzato da uno stile 
razionalistico e rappresenta le potenti 
e grandiose gesta architettoniche del 
Fascismo. Guardando la città dall’alto 
dell’EUR, si ottiene una vista 
panoramica di questo quartiere 
economico in cui si trovano sedi 
ministeriali, uffici, appartamenti, e 
l’ENI - la sede centrale della 
multinazionale italiana di petrolio e 
gas - al centro. 

Dopo la seconda guerra mondiale, la 
“monumentalità” della città moderna 
che era stata realizzata negli anni 


Ottanta comprendeva progetti ad alta 
intensità di alloggi sociali strutturati in 
torri. Si ha un cambiamento dalla 
“monumentalità” che trasmette l’idea 
di potere attraverso l’architettura all’ 
“utopia” urbanistica del Movimento 
Moderno che punta a soddisfare i 
bisogni sociali. All’enorme richiesta di 
alloggi si è risposto invece attraverso 
il Corviale, un edificio lungo quasi un 
chilometro che dicono sia talmente 
solido e robusto da frangere il vento 
ponentino. 



Roma City & LMian SUpaitiia: Drawing thè Invniila. Phasa 2a: Mappiig ttia dty. 

Wortc by Kyriald Goti, 2011. 

Sviluppo del progetto Mappatura 
della città Nella prima metà della 
seconda fase di Drawing thè Invìsible, 
i partecipanti sono stati invitati a 
sviluppare nuove tipologie di disegno 
come modo di “leggere” la città, non 
solo per mostrare ciò che solitamente 
è invisibile, ma anche per estendere la 
definizione e il potenziale 
interdisciplinare come mezzo di 
interpretazione e di analisi spaziale e 
urbana. Questa fase è stata realizzata 
attraverso strategie combinate di 
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mappatura, disegno, stratificazione & 
ricerca urbana. 

Essendo l’EUR - una sorta di 
panopticon della città - il loro 
principale punto panoramico, i 
partecipanti al workshop hanno 
ideato processi e codici speciali per 
realizzare una mappatura dettagliata 
non solo dei vari strati della città di 
Roma, ma anche dei loro rapporti e 
delle interstizialità che ne derivano. I 
partecipanti hanno fatto diverse 
fotografie dai punti più alti dell’EUR 
durante la loro esplorazione urbana di 
Roma che sono poi state utilizzate per 
creare panorami. 

I piani visivi sono stati definiti 
gerarchicamente attraverso una 
codificazione riassunta per colori. In 
questo modo, lo studio degli strati 
della città è stato realizzato attraverso 
un’analisi dei piani della città e i 
contrasti fra il “costruito” e il “non 
costruito”. Sono state create varie 
strategie e processi visivi per 
identificare e analizzare le coordinate 
della città, sviluppando l’iconografia e 
la mappa-simbolo, interpretando e 
mappando i rapporti dinamici tra i 
molteplici strati della città e la vista, e 
mostrando la città in pianta. 

L’introduzione dei parametri della 
città codificati in base al colore e al 
simbolo è stata molto importante. 
Questi parametri consistevano in 
quelli che possono essere definiti 


ìnter-sitì (incroci stradali, corsi 
d’acqua, ponti, ecc.), para-siti 
(discariche, aree di sviluppo urbano 
ad-hoc, abusivismo edilizio, ecc.) e 
non-siti (aree non edificate o luoghi 
che sono in fase di costruzione, ecc) 
della zona specifica di Roma, i quali 
rappresentano i sottoprodotti 
cabarettistici della sua superbia 
urbana. La ricerca comprende, inoltre, 
i vari alti e bassi degli strati invisibili 
delle zone internet della città (flusso 
civile, zone protette, ecc.). 

I conseguenti rapporti di questi strati 
della città sono stati successivamente 
mappati grazie a una semplice serie di 
simboli per creare le zone “neutrali”, 
“di interazione”, “di scambio”, “di 
interfaccia”, “di contrasto”. In un 
secondo momento, la mappatura per 
panorami è stata trasformata in pianta 
e questo cambiamento, seppur 
utilizzando le stesse modalità, ha 
stimolato nuovi modi operativi di 
interpretare la topografia della città 
attraverso lo sviluppo di varie 
strategie e processi di creazione di 
diagrammi digitali. 
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Rome City & Urban SUpeibà: Drawing thè Invniila. Phasa 2b: Interacting dty-tayere 
Woifc by Kyiìaki Goti & Gabriel Admassu Askabe, 2011. 

Strati urbani comunicanti 

Nella seconda parte della seconda 
fase di Drawing thè Invisible, i 
partecipanti hanno sviluppato 
modalità combinate di mappatura e di 
modellatura del terreno in 3D per 
visualizzare l’impercettibile 
interstizialità della città così come 
emerge daM’interazione tra i suoi strati 
urbani, fornendo una visione dei 
terreni estremamente complessa. Il 
sistema di mappatura della fase 
precedente è stato impiegato insieme 
aparticolari coordinate che 
mostravano le aree in cui operavano le 
interazioni dinamiche tra gli strati 
urbani, per visualizzare i terreni, in 
relazione diretta con la pianta della 
città. 

La tappa più significativa di questa 
fase finale è stata sviluppare processi 
misti di disegno digitale per 
visualizzare ed esplorare a fondo il 
“dialogo” tra morfologia emergente 
del terreno e pianta della città. Come 
si evince dalle qualità di morfologia e 


superficie, dato che il terreno si forma 
dalle interazioni, dai conflitti e dagli 
scambi delle zone materiali e 
immateriali della città, le 
caratteristiche più importanti emerse 
sono la porosità e la fluidità. Un simile 
terreno di interstizialità propone un 
modo particolare di visualizzare 
queste dinamiche urbane. La qualità 
dei confini tra la pianta della città e il 
terreno è determinata dalle correzioni 
che sono state applicate alla 
geometria e alla trasparenza del 
terreno, in relazione alla mappa e alle 
coordinate della città. 

A livello di località relativamente 
“micro”, è possibile identificare 
costantemente i tipi riconoscibili di 
para-siti (in quanto eccessiva 
giustapposizione di poligoni, per 
esempio), non-siti (in quanto spazi 
vuoti/rotture) e inter-siti (in quanto 
poligoni intersecati), come anche le 
loro interazioni. In questo modo, 
questo terreno mostra gli strati urbani 
ignorati e le loro interazioni e pone le 
basi per passare alla fase successiva 
del progetto in cui vengono proposti 
interventi urbani. 
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centrali verticali. 



Rome City & Urtian SUpeibia: Drawing ttie Invóiila. Phase 2b: Interacting dty-layere 
Woifc by KyriaM Goti & Gabriel Admassu Askabe, 2011. 

Corviale: nascondere il 
contesto/rivelare l’oggetto 

Nella terza parte della seconda fase di 
Drawing thè Invisible, i partecipanti al 
workshop si sono concentrati sulla 
costruzione del controverso edificio 
Corviale che ha suscitato molte 
polemiche e dibattiti riguardanti il suo 
ruolo, così come la possibilità di una 
sua riprogrammazione e restauro. 
Essendo lungo quasi un chilometro, il 
Corviale si presenta come un muro 
urbano che “si intromette” 
completamente nel paesaggio 
cittadino. 

I partecipanti al workshop hanno 
ideato dei metodi per rendere 
interessante dal punto di vista 
creativo il carattere “monolitico” e 
“razionalista” del Corviale, “rompendo” 
il suo elemento concettuale e 
strutturale fondamentale, ovvero il 
suo sistema cartesiano di assi spaziali 
che determina strutturalmente il 
nucleo deN’edificio, come risulta nel 
lungo corridoio del Corviale e nei vuoti 


L’obiettivo di rinegoziare gli attuali 
confini monolitici e normativi del 
Corviale è stato realizzato elaborando 
una strategia che permettesse di 
“nascondere” il contesto urbano del 
Corviale, ma allo stesso tempo di 
“rivelarne” l’edificio. Il nuovo sistema 
spaziale creato per realizzare questo 
obiettivo, ha tenuto presente le 
coordinate di interstizialità interne ed 
esterne e le loro interazioni 
dinamiche. In questo modo è stato 
possibile superare la logica, i 
presupposti e i limiti del sistema 
spaziale cartesiano che 
tradiziionalmente generano uno 
spazio completamente controllato, 
ordinato e inerte. 

Questa fase è iniziata con l’analisi 
della documentazione fotografica dei 
partecipanti e degli schizzi basati 
sull’osservazione della loro visita al 
Corviale durante la fase di 
esplorazione urbana. L’obiettivo era 
quello di identificare i tipi di para-siti, 
per esempio le aree di cui si sono 
riappropriati i senzatetto e gli 
interventi di abusivismo edilizio; i tipi 
di non-siti che comprendono gli spazi 
in disuso o dimenticati, e di inter-sìti 
come, ad esempio, gli ingressi interni 
ed esterni ed il sistema di raccordi. 

Questi tipi di spazio rappresentano i 
sotto e semiprodotti emergenti e 
accidentali del Corviale per quanto 
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riguarda la sua qualità architettonica e 
la sua funzione di soluzione per alloggi 
sociali. Quest’ultimo aspetto si 
contrappone agli usi effettivamente 
che gli abitanti fanno dello spazio e ad 
altri fattori incontrollabili come nelle 
dinamiche urbane, come l’inevitabile 
ingerenza del degrado, ecc. L’analisi di 
codificazione per colori dell’edificio ha 
rivelato i parametri del Corviale 
precedentemente ignorati e ha 
stimolato i partecipanti a sviluppare 
un nuovo “sistema spaziale di assi”. 

I vari sedimenti fisici e impercettibili 
del Corviale sono stati rilevati 
attraverso una serie di interventi 
trasformativi sui suoi confini. Dato che 
le varie coordinate comunicanti 
dell’interstizialità esterna e interna 
lasciano le loro “tracce” sui confini del 
Corviale, questi ultimi diventano 
porosi, transitori, quasi preoccupanti. 
Tali coordinate dinamicamente in 
evoluzione intervengono nel sito del 
Corviale e nell’edificio così da 
trasformarlo in un assembramento di 
strati codificati per colori di piani dai 
tagli irregolari offrendo un 
orientamento frammentario e 
rotatorio, ed una serie di “angoli rotti” 
che definiscono un punto di vista non 
convenzionale, non solo della città, 
ma anche del Corviale stesso. Quello 
che prima era invisibile diventa visibile 
e vice versa. 

Nella parte finale di questa fase, il 
diagramma digitale è usato anche per 


rivelare una struttura web che, 
sovrapposta ai piani stratificati del 
Corviale, mappa il modo in cui gli 
strati urbani immateriali e materiali 
interagiscono dinamicamente 
influenzando il Corviale in quanto 
sistema di coordinate urbane. Inoltre, i 
danneggiamenti del corridoio interno 
che domina il Corviale vengono 
visualizzati attraverso una rete 
poligonale e multidimensionale 
desunta dalle fotografie del 
particolare corridoio. 



Rome City & Utban Supeibia: Dtawing thè Invisele. Phase 2c: Corviala(Proposed transfonnation of Corviale exterior view) 

Work SepMeh Faqarri, Zohreh Shanghaghiam. KyiiaM Goti & Gregory Tsarouhas, 2011. 

Epìlogo 

Drawing thè Invìsìble ^ stato un 

progetto ambizioso, che ha coinvolto 
concetti e sfide complessi, 
espandendosi in un settore di ricerca 
interdisciplinare. Drawing thè Invisible 

ha permesso la creazione di nuovi 
metodi e strumenti di disegno 
importanti non solo per la 
progettazione architettonica, ma 
anche per altri tipi di pratiche spaziali 
e per la ricerca. I partecipanti hanno 
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sviluppato la loro creatività, la loro 
originalità, le loro capacità 
professionali e di problem-solving 
attraverso il loro lavoro collaborativo 
di gruppo. I metodi di disegno che 
sono stati ideati, sono risultati molto 
funzionali poiché hanno permesso 
una mappatura critica e analitica 
deM’ambiente urbano che ha stimolato 
e reso possibile lo sviluppo di 
modalità di “interpretazione” e di 
“intervento” estremamente ricche e 
stimolanti nella città sia su macro che 
su micro scala. 

Dato che la workshop-unit è stata 
realizzata durante una discorso e un 
concorso nazionale per rigenerare e 
riprogrammare alcuni dei siti visitati 
come il Corviale, i risultati del 
workshop mostrano un importante 
potenziale riguardo alla capacità di 
apportare un interessante e netto 
contributo a questo settore, in termini 
di strategia di progettazione,processo 
e pensiero, invece di offrire 
semplicemente una negazione 
superficiale delle condizioni attuali o 
tentando di abbellire senza criticare e 
di rendere attraenti dei luoghi 
particolari. 

Drawing thè Invisible ha permesso ai 
partecipanti di valutare come il loro 
modo d’interpretare l’impegno per la 
città sia cambiato, di sistemare e 
valutare il loro lavoro sia in termini di 
processo che di risultato e, 
soprattutto, di portare avanti le sfide e 


le possibilità che sono emerse durante 
la loro partecipazione al workshop. 
Come emerso dalla valutazione 
formale dei risultati nel corso della 
Presentazione del Workshop dei 
partecipanti al DipSU, ma anche 
dall’interesse e dai feedback entusiasti 
espressi dai partecipanti nel giorno 
della Conferenza presso l’Urban 
Center Roma XI, i risultati di Drawing 
thè Invisible possono definirsi di alta 
qualità e rappresentano un grande 
potenziale per una futura espansione. 



Rome City & Urtian Supeibia: Diawèig ttia Invisiile. Phase 2c: Co(viale(Cafviale's conidor) 
Wortc SepMeh Fai^airi, Zohreh Shanghaghiam, 2011. 


Lo sviluppo futuro della ricerca 
potrebbe includere la creazione di 
sistemi interattivi di mappatura 
Online, integrati con applicazioni 
interattivedi realtà miste, al fine di 
promuovere ulteriormente i risultati 
della workshop unit, attraverso il 
coinvolgimento di una più ampia rete 
interdisciplinare di architetti, 
scienziati, artisti e altri. Attualmente, 
Drawing thè Invisible si è 
ulteriormente ampliata come 
iniziativa indipendente e, a questo 
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scopo, è stato creato un blog ad essa 
dedicato. Il Drawing thè Invisible Blog 
funziona come una piattaforma 
digitale: promuove una serie di attività 
e di progetti internazionali del passato 
e imminenti deM’iniziativa, migliora il 
forum Online, facilita le comunicazioni 
delle attività dei suoi membri, e 
sostiene la diffusione delle risorse 
importanti tra cui il materiale di 
ricerca e le pubblicazioni. 


http;//drawingtheinvisible.wordpress. 

com/ 

http;//www.urbantranscripts.org/ 

http://www.urbantranscripts.org/doc 

uments/UT20n 04 workshop progr 

amme.pdf 
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Separato Da Te Stesso. Quindi Sotto Controllo - 

Parte 1 

Mauro Arrighi 



□aito Manabe - Face Insbuinent 

Il presente saggio ha lo scopo 
di chiarire l’attuale situazione 
della new-media art in Giappone. Il 
lettore potrebbe chiedersi se oggi gli 
artisti della new-media art 
giapponese sono gli stessi della 
controparte occidentale. Oppure se 
gli artisti giapponesi siano 
consapevoli di operare su un livello 
diverso rispetto ai loro colleghi. 

Quello che un 

lettore occidentale potrebbe 
pensare guardando l’elenco dei 
vincitori dei festival è che gli artisti 
contemporanei giapponesi 
primeggiano nella ricerca nel campo 
della new-media art. Cos’è allora 
questo qualcosa che il Giappone, negli 
ultimi due decenni, sta esprimendo 
attraverso l’esplosione della new- 


media art? 

Analizzerò le opere di quattro 
autori giapponesi nati tra il 1966 e il 
1976 (separati quindi da poco meno di 
una generazione). Le loro opere sono 
state prodotte nell’ arco di dodici 
anni: tra il 1996 e il 2008. Ciascuna di 
esse sembra riferirsi più ad elementi 
occidentali che 

all’estetica giapponese, apparenteme 
nte allo scopo di: 1) distruggere 
il monolitico “lo" kantiano; 2) farsi 
influenzare da De Sade; 3) suggerire 
influenze della magia nera. 



Tutte queste opere, avendo a che fare 
con gli elementi sopra esposti, fanno 
apparire la creatività degli autori 
nipponici, rispetto a quella degli autori 
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occidentali, dotata di un tocco 
particolare. 

A mio parere, un simile tocco non può 
essere descritto come 
ironia postmoderna o cinismo, ma 
come un elemento 
davvero particolare e brillante. Dal 
punto di vista della tecnologia, tutte le 
opere esaminano più da vicino il 
valore della scienza stessa, in maniera 
auto-referenziale, rifiutando cioè di 
metterne in alcun modo in 
discussione il valore sociale e politico. 

La medicina e le neuroscienze 
sembrano essere gli strumenti con 
cui gli autori danno vita a questa 
impresa, evitando ogni riesame del 
metodo scientifico o delle procedure 
mediche come viene spesso fatto 
dagli artisti occidentali [1]. Gli 
autori giapponesi, invece, hanno 
voluto osservare e manipolare gli 
stimoli propriocettivi [2] 

- interocettivi [3] - ed 
esterocettivi [4] del pubblico. Di 
conseguenza, chi osserva si trasforma 
in paziente, una condizione - che 
ricorda quella della vittima - che viene 
spesso rappresentata dagli 
autori occidentali. 

Come ho fatto presente nei miei 
precedenti saggi, il fatto che gli artisti 
giapponesi abbiano iniziato a produrre 
video-installazioni prima degli altri è 
pura mitologia. Come sottolinea 
Yukiko Shikata infatti:“Mentre l’arte 


interattiva era in piena fioritura in 
Europa nei primi anni ‘90, le opere 
d’arte che impiegavano queste nuove 
forme di espressione cominciarono ad 
essere introdotte in Giappone grazie 
all’ ICC [5], Canon ARTLAB [6] [7] e 
altri programmi sponsor lanciati dalla 
grandi aziende, così come la 
Biennale ARTEC che si è tenuta tra il 
1989 e la metà degli anni ’90 a 
Nagoya”[8]. 

Cosa sta guidando chi? Come viene 
formulato nel testo intitolato The 
bugs in modernism and utopian 
models for change Hasegawa (2007, 
p.220) [9]: “In Giappone, l’a-storicità e 
l’apertura mentale alle 
informazioni dei giovani 
creatori giapponesi lavorano positiva 
mente nel promuovere la trasversalità 
e la libera riscrittura di programmi”. In 
primo luogo vale la pena osservare 
che il titolo del testo dà già l’idea 
che, dal punto di vista dell’autore 
(Hasegawa), sia il modernismo che il 
patrimonio utopistico sostengano il 
Giappone ancora oggi. 

Non sono sicuro del 
significato che Yuko Hasegawa 
conferisce al termine ‘programmi’ nel 
suo trattato, ma ritengo che lo 
intenda come liste di istruzioni che 
vengono utilizzate per controllare il 
comportamento delle persone, come 
ha fatto l’artista Fluxus 
Takehisa Kosugi (1964) [10]. 

Hasegawa vede i ‘programmi’ come 
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una forza creativa che comunica 
valori, ma anche come una 
energia dirompente /coercitiva, 
che trasforma le persone 
in docili ... compratori. Dalle parole di 
Hasegawa sembra che gli stessi 
“programmi” siano responsabili delle 
tendenze dei progettisti, come se 
persino i creatori venissero influenzati 
da essi e non fosse, invece, il contrario 
come insegna la teoria mimetica. 



Kazuhko Hachrya • Air Boafd 


L’autore giapponese Daìto Manabe [11] 
nato nel 1976, si è laureato in 
Matematica presso la facoltà 
di Scienze deM’Università di Tokyo 
[12] e ha, inoltre, completato il 
Programma di Innesto dinamico (DSP) 
e un corso presso l’International 
Academy of Media Arts and Sciences 
(lAMAS) [13]. Manabe è 
considerato uno dei più 
abili coc/ersulla scena giapponese: 
oltre alle sue abilità di 
programmatore, Manabe infatti si 
abbandona alla ricerca creativa con 
la consapevolezza della passata storia 
europea della media art, da cui ha 


preso una fonte vitale di ispirazione, 
come nel caso di party in thè 
mouth{àa\ 2009 ad oggi). 

In effetti, anche se (come è scritto 
sul suo sito web [14]) l’idea è stata 
innescata da una pièce 
teatrale intitolata Cage di 
Monochrome Circus [15], la fonte 
originale è Laurie Anderson nel 
1981 con il suo ^ Superman [10] (j| 
riferimento appare evidente se si 

osserva la copertina di 

States live 1984) Ora \\ P^rty in thè 

una parte 

essenziale della campagna 

pubblicitaria di Laforet 
l'.iyj Laforet Gran Bazar 2011 


Manabe è stato premiato in tutto il 

mondo e recentemente ha 

Award of Distinction ,, 
ricevuto un nella 

^ . Interactive Art , ^ . 

categoria al Prix 

Ars Electronica 2011 [20] per 

Particles 

l’installazione [21], la quale è 

stata poi integrata nella campagna 
pubblicitaria Lenovo [22]. 


Egli lavora in diversi campi fondendo 

insieme arte, design e ricerca 

tecnologica (essendo l’inventore della 

maggior parte degli strumenti che 

utilizza), è co-fondatore 

di 4nchor5 LAG [23] con Moto! 

Ishibashì ed inoltre ricopre la carica 

di vice presidente di Rhizomatiks [24]. 

Face- visualizer 
Il di 

Daito Manabe (2008) [25] [26] è ciò 
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che mi interessa maggiormente. 
Attraverso il suo sito web l’artista 
afferma infatti di essere stato 
“ispirato dal modo in cui siamo in 
grado di simulare un sorriso inviando 
stimoli elettronici dal computer al viso 
e, per contro, dal fatto che 
NESSUNO può produrre un sorriso 
che non provenga da 
un’emozione umana Queste sono le 
parole del signor Teruoka, mio 
collaboratore per la realizzazione dei 
dispositivi. 

Il pezzo è stato anche influenzato dal 
lavoro del ricercatore francese C.B. 
Duchenne [27] Mecanisme de 
la physionomie humain [28] da 
Icono-Photographique e dal Ring 
òoc/y dell’artista australiano Stelarc 
[29] [30] [31] [32]. In seguito, ho 
iniziato a fare esperimenti con i miei 
sensori elettrici e generatori di 
impulsi a bassa frequenza con 
l’intenzione di copiare l’espressione 
di un volto su un altro. Il video face 
visualizer, conosciuto come Electric 
Stimulus to Face Test [33], è uno dei 
risultati di questo progetto. 



Gundam - By Mauro Arrighi 


In effetti l’attuale performance di 
Manabe è una combinazione di 
Face-visualizer e Strumenti-Face, 
dove i volti dei due partecipanti si 
trasformano in strumenti 
input/output. La musica si trasforma 
in un impulso elettrico che viene 
trasferito ai muscoli facciali e poi, in 
base a questi segnali, i muscoli 
del viso si 

contraggono. Utilizzando sensori EMC 
- apparecchi di 
elettrostimolazione -[34] 

[35] unitamente al software 
MAX/MSP [36], è possibile copiare la 
vostra espressione facciale e 
incollarla agli altri. Nel processo, è 
anche possibile generare musica dalle 
proprie espressioni facciali e 
viceversa. 


Arte, tecnologia e utopia. Per quanto 
riguarda l’interazione tra arte e 
tecnologia, la 

percezione/nozione della storia e le 
utopie presenti in Giappone, vale la 
pena notare che nel 1979 cominciò ad 
essere trasmesso in televisione 
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l’anìme Mobile Suit Cundam. Non 
possiamo trascurare il fatto che 
i romanzi di fantascienza e gli 
anime abbiano dotato l’arte e la 
tecnologia del potere 
dell’Immaginazione. Pure forme 
d’espressione slegate dalle leggi del 
reale mondo esterno, gli esseri non- 
umani come robot, alieni, mostri e spir 
iti si muovono 

tuttavia come se fossero vivi. Molti di 
noi che vivono in Giappone oggi 
hanno familiarizzato fin 
dall’infanzia con questa sorta 
di visione del mondo, intrisa di 
immagini dì esseri simili trasmesse per 
mezzo dei mass media, come 
televisione e manga. 

Pertanto, se dovessimo comparare la 
situazione con quella in Europa, il 
fatto che “in Giappone, non ci 
sono opere d’arte che abbiano una 
forte natura sociale tanto da mettere 
in dubbio la posizione polìtica delle 
persone che utilizzano la tecnologia’’ 
sembra essere giusta. “Forse 
è già diffìcile per 

noi giapponesi liberarci dall’illusione 
collettiva creata dai mass media, che 
non hanno nulla a che vedere con un 
evento reale, ma 
con un’immagine separata 

ci dice Fumihiko Sumitomo in 

[37]. 



□aito Manabe - Face Inabumant 

Per quanto riguarda l’influenza 
che l’anime 
Mobile Sult Cundam 
ha sull’arte contemporanea e sulla 
ricerca scientifica in Giappone, 
vorrei nominare Kazuhiko Achiya [38] 
e la sua Psycommu [39] [40] [41]. 

Kazuhiko Achiya è un artista della 
new-medìa art. È nato a Saga il 18 
aprile 1966, data cui si fa riferimento, 
peraltro piuttosto opportunamente, 
anche per la 

“Giornata dell’invenzione’’. Dopo la 
laurea presso la Facoltà dì Visual 
Communication Design del 
Kyushu Institute of Design [42], ha 
lavorato per una società di 
consulenza, per poi avviare la sua 
attività artistica presso la SMTV, 
un’emittente televisiva privata. Tra ì 
suoi lavori troviamo la serie speciale di 
strumenti di comunicazione, con 
VInter Dis-communication Machine 
e Seeing Is Believìng ^che 
descriverò nella seconda parte di 
questo saggio). 
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Achìya è probabilmente più 
conosciuto per il suo software di 
posta elettronica PosfPef [43], 
con cui ha vinto un Award of 
Distinction nella categoria 
“.Net” deW’ Ars Electronica Prix 1998 

[44] . 

Una curiosità: VAirBoard, uno 
skateboard a reazione, è stato 
costruito prendendo come modello lo 
skate di Marty in Ritorno a/ futuro 2 

[45] e \’ OpenSky è l’attualizzazione del 
deltaplano visto in Nausicaa della valle 
del vento di Hayao Miyazaki [46]. 

System Communicator Psycho [47] è 
un progetto realizzato da Hachìya in 
collaborazione con i Laboratori di 
Scienze deiia comunicazione NTT 
[48] nel 2005. Hanno collaborato 
anche Taro Maeda e Hideyuki Ando. Il 
centro NTT Communication 
attualmente è alla ricerca di vita reale 
all’Interno del sistema Psycommu ©d è 
stato, inoltre, istituito un “New Type 
Technology Lab” chiamato 
Fianagan Agency (dal nome della 
casata omonima istituita da 
Zeon in Mobile Suit Cundam) di 
cui Hachiya è supervisore [49]. Questo 
lavoro è ispirato a Cundam 
[50] ^^'^{Original Video 
Animation : serie TV), con particolare 
attenzione ai poteri 
psicologici dei personaggi di fantasia, 
del “nuovo tipo” accoppiato alle 
armature mobili 

denominate Psycho Cundam [ 51 ]. 



Laurie Anderson. Oaito Manabe 


Tutto ciò può 

essere immaginato come correlato 
alla ricerca militare: l’idea alla 
base dell’Installazione è utilizzare la 
tecnologia esistente 
per attualizzare scenari fanta- 
scientifici che possono permettere di 
sparare inconsciamente il tuo 
avversario e di controllare le 
truppe “telepaticamente”. 

Dal manuale tecnico (in giapponese) 
intitolato E\ettro-stimolazione in 
senso vestibolare [52] capiamo 
che controllare un corpo umano è 
quasi possibile. Il “maestro” può far 
muovere lo “schiavo” 
semplicemente attraverso il 
movimento dell’occhio. Al fine di 
guidare la passeggiata del 
soggetto sotto controllo attraverso lo 
scenario , l’EOC (Elettro-oculografia) 
è implicita e i dati vengono poi presi 
dal soggetto A (maestro) e trasformati 
in stimolo elettrico applicato 
al soggetto B (schiavo). Dal 
filmato [53] [54] è possibile cogliere il 
funzionamento del dispositivo. 
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Approfondimenti/ Bibiiografia consigi 
iata: 

Lannbert M. Surhone. PSYCO 
CUNDAM. BETASCRIPT PUBLISHINC. 

Altri riferimenti possono far ricondurre 
all’anime OAV intitolato 
“Spazio Runaway Ideon” [55]. 


Note: 

[1] - Damien Hirst - 
http://www.youtube.com/watch?v= 
OrESmxFXAdS 

[2] - Relativamente agli stimoli che 
vengono prodotti e percepiti 
airinterno di un organismo, in 
particolare quelli connessi alla 
posizione e al movimento del corpo. 

[3] - Relativamente agli 
stimoli prodotti aM’interno di un 
organismo, soprattutto a livello 
intestinale e di altri organi interni. 

[4] - Relativamente agli 
stimoli esterni a un organismo. 

[5] - ICC è l’acronimo 

di NTT Inter Communication Center. 
L’ICC è una galleria di media 
art situata nella Tokyo Opera City 
Tower di Shinjuku, Tokyo, Giappone. È 
stata istituita dall’NTT per 
commemorare il 100° anniversario del 
servizio telefonico in Giappone ed è 
stata inaugurata nel 


1997. Tiene mostre permanenti 
e temporanee di artisti 
internazionali e giapponesi. 

L’ICC funziona come un 
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Il Sublime E II Vulnerabile. L’arte Di Carrie Mae 

Rose 

Zoe Romano 



Inventato dal famoso, controverso e 
geniale scienziato Nikola Tesla alla 
fine del IXX Secolo, il "Raggio Viola” 
diventò uno strumento di cura diffuso 
nell’elettroterapia. Negli anni Trenta si 
diceva che la scarica di particelle 
elettriche di colore violetto emesse 
dal dispositivo, potesse curare dalla 
lombalgia al carbonchio. 

Edgar Cayce, il padre della medicina 
olistica ne raccomandava caldamente 
l’uso, fino a che la Food&Drug 
Administration ne proibì la 
commercializzazione perché l’azienda 
produttrice fu condannata al 
risarcimento di un danno dovuto 
proprio all’utilizzo di tale strumento. 
Qualche decennio più tardi avvene 
però la sua rinascita. Iniziarono infatti 
a diffondersi le Vìolet Wands, 


elettrostimolatori derivanti dal 
“Raggio Viola”, apprezzati sia nei 
dipartimenti di polizia sia nelle 
comunità S&M. Grazie infatti al 
controllo dei vari livelli di intensità era 
possibile applicare corrente a basso 
voltaggio con intensità variabile che 
va dallo stimolare piacere fino 
addirittura al bruciare le partì del 
corpo toccate. 

Ed è proprio intorno a questi oggetti 
magici che prende vita il più recente 
ambito di 

concettuale del lavoro di Carrie Mae 
Rose, Weapons 

interattiva, nota soprattutto per il suo 
lavoro realizzato 

nell'ambito di una residenza e borsa di 
studio presso Eyebeam a New York. 
Collari fatti di lame taglientissime, 
corpetti intrecciate di forbici, costruiti 
riciclando le forbici e le lame di rasoio 
confiscate presso gli Transportation 
Security Aai^nìstmìfi^^degli 
aeroporti, una serie di oggetti che 
spingono ai limiti i concetti di 
moderno 
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Una bellezza duale, che può fare male, 
ferire, ma che può apparire 
vulnerabile allo stesso tempo, come 
afferma la stessa Carré Mae Rose 
presentando i suoi progetti nell’arco 
della nostra intervista: una serie di 
oggetti e sculture che indagano i 
confini tra moda e feticismo, tra 
piacere e dolore, tra attrazione 
estetica e repulsione. 

Una serie di contrasti e 
contrapposizioni, quindi, che 
appaiono evidenti in tutti i suoi lavori, 
dalla serie Scissors Scuipture - 
sculture e installazioni su larga scala 
che indagano in modo forse ancora 
più profondo quel concetto di 
“vulnerabilità” tanto caro a questa 
artista/design visionaria - ai lavori che 
compongono l’estetica di Wìngs, ali 
composte di lame e forbici a 
rappresentare quasi una collisione 
emozionale tra il timore dell’oggetto 
metallico e tagliente e la celestialità 
dell’elemento “aereo” ed angelico... 


Mae, nell’arf statement presente sul 
suo sito: “My wearable weapons, 
agave armor and interactive costumes 
awaken thè power of vulnerability. 
Devastating beauty that couid kill. 
These items push thè boundary of 
fashion to thè absolute limit. This 
Work investigates thè charged 
intensity of our current epoch with 
naturai disasters, globai 
environmental degradation and war 
and explores thè cultural edge and 
choices we each bave to make to 
destroy or transform. These pieces 
explore thè role of thè feminine in our 
cultural of militarization and speak to 
thè influence it is currently having on 
trends in pop culture, education, 
entertainment and high-fashion. 



Zoe Romano: Come descriveresti 
Carrie Mae in una frase? 

Carrie Mae Rose: Direi che Carrie Mae 
è una Valchiria con una personalità 
prometeica. 


Perchè, come afferma la stessa Carrie 
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Zoe Romano: In un’intervista 
precedente hai raccontato come il 
tema principale intorno a cui si 
costruisce la tua arte è il concetto di 
“vulnerabilità”. In che modo i vestiti e 
gli accessori ti aiutano a esprimere 
questo concetto? E perché vedi il 
corpo umano quale simbolo di 
“vulnerabilità”? 

Carrie Mae Rose: Quando parlo di 
vulnerabilità mi riferisco anche all’altro 
lato dell’equazione, ossia la 
“protezione”. Non è possibile avere 
uno senza l’altro? si definiscono a 
vicenda. Le Wearable Weapons sono 
iniziate con l’esplorazione di temi 
quali l’intimità personale e la dinamica 
delle relazioni intime - il bisogno di 
sentirsi sicuri e protetti quando si è 
vulnerabili e il delicato confine tra 
l’essere aperti e la possibilità di essere 
feriti. Sono affascinata dal concetto di 
bellezza devastante. 

Qualcosa di talmente bello che può 
creare una grande apertura. Quella 
strana sensazione di fa-cos- 
-fantasticamente-male. Questa 
caratteristica di intensa vulnerabilità e 
apertura mi rimanda a un’idea di 
combustione ed è per questo che mi 
sono messa a ricercare e costruire 
partendo dall’elettricità e dal fuoco. 

I vestiti e le decorazioni del corpo per 
le forme femminili aggiungono un 
altro elemento di giustapposizione tra 
la pelle che è soffice e i materiali che 


sono invece pericolosi, appuntiti e 
duri. Mi piace questo limite. Il 
femminile è sempre stato 
storicamente definito come legato al 
nutrimento ma allo stesso tempo 
anche al pericolo, le donne definite 
come dee ma anche meretrici. Mi 
piace rappresentare sia la morbidezza 
di Maria, sia la ferocia della dea Kali 
decorando il corpo nudo femminile 
con lame di rasoio. Inoltre, credo che 
ci sia un modo per raggiungere il 
sublime accettando il rischio di 
diventare vulnerabile. Il mio corpo è il 
veicolo fisico che può farmi 
raggiungere questo livello di estasi ed 
è vulnerabile alla morte e al 
decadimento. 

Zoe Romano: Di solito è più comune 
pensare agli abiti più come scudo per 
difendere il nostro corpo piuttosto 
che come arma d’attacco. Come hai 
sviluppato questo punto di vista? 

Carrie Mae Rose: Inizialmente ho 
cominciato a usare il termine “armi” 
[weapons) perchè avevo a che fare 
con le forbici confiscate negli 
aereoporti che il governo stesso 
definisce come “arma”. Ma usavo quel 
termine in maniera, in qualche modo, 
ironica. Wearable Weapons prenóe 
spunto da questa domanda: Se gli dei 
avessero un’armatura, di quale 
sostanza sarebbe fatta? La mia 
risposta è: Fuoco. Puro Fuoco. 
Intensità pura e bruciante, densità 
impenetrabile. Ho deciso di 
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rappresentare questo Fuoco-deglì-deì 
usando vero fuoco ed elettricità. 

Le Wearable Weapons sono costruite 
per provocare e ispirare chi le indossa. 
Non per attaccare. Quando si 
interagisce, indossandole o 
prendendo in mano tali oggetti con 
rispetto, non ci si ferisce. Se non si ha 
cautela e consapevolezza, allora sì, 
possono far male. 



Marco Mancuso: Facendo riferimento 
invece al progetto sembra 

evidente in questo caso un tuo 
approccio all’opera che mira a creare 
una contrapposizione ancora più forte 
tra la “pericolosità” dell’oggetto 
(forbici, rasoi, lame) e la “purezza e 
celestialità” delle ali. E ancora, c’è una 
qualche corrispondenza tra la fisicalità 
delle lame (idea di freddo) e 
l’effimeralità dell’atto del volo (idea di 
caldo). Cosa ci puoi dire a riguardo? 

Carrìe Mae Rose: Il tema delle ali è 
continuamente presente nel mio 


lavoro, dato che per me 
rappresentano un simbolo di libertà, 
di potere, di spiritualità. Ho una 
costante curiosità a muovermi al di 
sopra della quotidianità, ad averne 
una vista a volo d’uccello; una sorta di 
prospettiva più alta della mia vita e 
del mondo. L’ispirazione iniziale per la 
mia prima scultura di ali di 9 piedi è 
stato un viaggio che ho compiuto nel 
2011 nei luoghi della mia infanzia. Mi 
ricordo di questo uccellino che mi 
morì tra le mani, avendo la netta 
sensazione che se non me ne fossi 
andata immediatamente anche le mie 
ali si sarebbero rotte. 

Decisi quindi di conservare le ali 
deN’uccellino, di digitalizzarle e di 
usarle come outline per il pezzo 
Ascendent-See. Da allora, in modo 
sicuramente non previsto, 
queM’immagine è diventato lo sfondo 
perfetto per scattare delle immagini di 
me (e dei miei amici) con le ali. 
Ascendent-See ha dei piccoli occhietti 
epossidici lungo i bordi per 
rappresentare l’onnipotenza e la 
prospettiva espansa degli Angeli e di 
tutte le altre creature volanti. 

Ogni volta che lavoro con nuovi 
materiali, li voglio sempre usare nelle 
mie ali. Le ho fatte anche con foglie di 
agave. 

C’è sicuramente un aspetto con il 
quale mi piace giocare. Fa parte del 
mio lato maggiormente spirituale. 
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Costruire cerchi, ali e armi (per 
proteggersi) sono stati sicuramente i 
miei temi che ultimamente fanno 
riferimento a una profonda voglia di 
assoluto, di libertà, di sicurezza 
personale. Per me, aprirsi al regno 
spirituale è la più grande delle forme 
di protezione possibili. Il mio lavoro, 
offre il messaggio che la sola reale 
protezionale e la protezione spirituale. 
Le armi sono infatti solo una falsa 
promessa. 



Zoe Romano: Il tuo ultimo lavoro si 
basa sulle Vìolet Wands, giochi erotici 
che stimolano il corpo con l’elettricità. 
In che modo ti hanno affascinato e 
cosa stai cercando di esplorare 
hackerandolì? 

Carrìe Mae Rose: Iniziai a concepire il 
progetto delle Wearable Weapons 
{Fire-of-the-Cods Series) come un 
vestito di fuoco e ali con archi elettrici. 
Quando ho cominciato a capire di più 
di elettricità, mi son subito resa conto 
che lavorare con le Violet Wands era il 
punto di partenza più sicuro da cui 


partire. Mi ispirano la delicatezza dei 
lacci e i collari elisabettiani. Sto 
progettando di costruire un’armatura 
elettrica portabile e sicura in grado di 
lanciare mini impulsi di archi elettrici 
attivabili dalla voce, con elettrodi di 
filigrana illuminata collegati alle Violet 
Wands. 

Il costume proteggerà chi la indossa 
dagli shock elettrici grazie a una 
sottile gabbia di Faraday realizzata a 
maglia con filo conduttivo. Mi son 
messa in contatto con uno dei 
principali produttori di Vìolet Wands - 
http;//violetwanda.com che 
gentilmente me ne ha donate una 
dozzina insieme ad un vasto 
assortimento di elettrodi interni ed 
esterni. Mi ha suggerito di progettare 
dei nuovi elettrodi che poi possiamo 
riempire con gas Argon. Sta 
prendendo piede tutta una nuova 
direzione per il mio lavoro che mi sta 
stimolando molto. 





Canto Mae Rose - Vìototwands 

Zoe Romano: All’inizio della tua 
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carriera aspiravi a diventare stilista ma 
dopo aver frequentato la scuola di 
moda e aver lavorato per 9 mesi in 
una casa di moda hai capito che non 
era proprio la tua strada. Quali 
aspettative non sei riuscita a 
soddisfare e come hai scelto poi di 
muoverti verso l’arte? 

Carrie Mae Rose: Non si è trattato 
tanto di aspettative che non sono 
riuscita a soddisfare, ma piuttosto 
riguardava più che altro una parte di 
me che si sentiva costretta dai limiti 
della moda tradizionale. Adoro la 
libertà dell’essere un’artista. Mi piace 
cucire ma allo stesso modo adoro 
scolpire, saldare, martellare, tagliare e 
creare con metallo, cavi, cerniere, 
vetro, creta, fibre e vari oggetti 
riciclati. Di recente ho imparato come 
costruire con la tecnologia attraverso 
la programmazione, i sensori, i 
microcontrollori, le Isser cutter © le 
stampanti 3d. 

Gli strumenti digitali verranno 
decisamente integrati nel mondo 
della moda e mi piace molto II lavoro 
di Irla van Herpen (http 
://www.lrisvanherpen.com/) e 
Christopher Kane per il loro uso di 
materiali tagliati al laser. 

Credo che gli artisti debbano sfidare le 
convenzioni culturali per provocare e 
risvegliare la gente attraverso 
l’innovazione e lo stupore. 
Recentemente sono stata molto 


ispirata guardando il video del Solar 
Sinter Project di Markus Kayser - 
http://vimeo.com/25401444 . Il suo 
progetto mi ha veramente colpito!! E’ 
un grande esempio di come un artista 
sia riuscito a inventare una nuova 
tecnica che potrebbe essere 
potenzialmente applicata in molte 
nuove idee future. Mi piace 
considerare gli artisti come inventori, 
in grado di non dover sopportare dei 
vincoli o pesi come accade in altri 
campi, per esempio la scienza o la 
moda. Possiamo essere 
interdisciplinari intrecciando l’arte, la 
moda, con la tecnologia, la scienza e 
la performance. 



Zoe Romano: Negli ultimi 10 anni la 
situazione del settore creativo è 
andata peggiorando. I tagli ai fondi 
pubblici per la cultura e la crisi 
finanziaria stanno rendendo molto 
difficile il lavoro in questo campo. 
Come vedi la situazione? Riesci a 
mantenerti attraverso la tua arte o ci 
sono altri progetti che ti permettono 
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di pagarti l’affitto? Stai facendo dei 
piani particolari per i prossimi anni? 

Carrie Mae Rose: Qualcosa dentro di 
me ha bisogno di fare arte. Non ho 
una reale possibilità di scelta. Una 
volta mi è stato detto che c’è una 
carenza di buone idee, non di 
finanziamenti e ciò si è rivelato vero 
nella mia esperienza. Credo che se si 
ha una visione forte e chiara, c’è 
sempre un modo per renderla 
manifesta. La mia residenza e borsa di 
studio presso Eyebeam 
( http;//eyebeam.org) mi sta offrendo 
un supporto finanziario ed emotivo 
per sostenere questa fase di lavoro 
con le Wearable Weapons. 


Per continuare ci vuole anche 
ostinazione, pazienza, veri amici e una 
famiglia che ti sostenga. Sono sempre 
alla ricerca di storie che mi raccontino 
come altri hanno perseguito i loro 
obiettivi senza lasciarsi andare 
nonostante le difficoltà. Penso spesso 
a come non riuscirei a vivere a New 
York e portare avanti la mia missione 
se non avessi un’esperienza di 
Connessione quotidiana che mi 
ricarichi. Questo conforto interiore è il 
vento sotto le mie ali. 


http://carriemae.com/ 
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Anstam. Un Imprevedibile Viaggio Sonoro 

Claudia Calai 



L’oscurità caratterizza la musica di 
Anstam. Un’oscurità vasta, estesa in 
uno spazio solo intuibile, eppure 
estremamente claustrofobica perché 
piena di elementi diversi. È come se 
conducesse l’ascoltatore in una 
grande sala buia e lo lasciasse vagare 
al suo interno per scoprire cosa 
nasconde. 

Suoni di una postmodernità ormai 
superata, cambi di tempo inaspettati, 
sovrapposizioni emotive audaci... 
Tutto racconta di una ricerca 
continua, che non può fermarsi, 
perché è nell’imprevedibile che trova 
la sua forza propulsiva. Il viaggio è la 
metafora giusta per Anstam, che 
parte dalla musica “tradizionale” per 
arrivare alle frontiere più avanzate 
dell’elettronica. Nel suo primo album. 
Dispel Dances, pubblicato dalla 
SOWeapons dei Modeselektor, il 
produttore berlinese rivisita le ultime 


tendenze della dubstep insieme alla 
/DM più cerebrale, mescolando beat 
scuri e nervosi con suoni industriali e 
atmosfere futuribili. Sempre 
seguendo il filo delle emozioni forti. 

Anstam rappresenta per me 
queM’ambiente immaginario e 
astratto, il mio personale cuore di 
tenebra, in un certo senso. La musica 
non è altro che un diario di viaggio e 
nella musica di Anstam senti 
l’ingombrante passato culturale 
dell’Occidente: le macchine, la 
potenza industriale, la grande città. 
Tuttavia, allo stesso tempo è 
contaminata da alcuni demoni esotici, 
che trasformano tutti quegli elementi 
in un rituale, li fanno rabbrividire e li 
manipolano come marionette appese 
a un filo. 



Inoltre, l’estetica di Anstam cattura la 
situazione emotiva nel suo crearsi. 
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perciò chi ascolta vuole davvero 
sapere cosa si cela dentro quella 
stravagante nebbia scura che suona 
così vicina. È una sensazione che ti fa 
sentire euforico come un bambino, sei 
estremamente concentrato e 
assolutamente sveglio, ma allo stesso 
tempo sei consapevole del fatto che 
questa sensazione può svanire e 
frantumarsi in un attimo. 

Claudia Calai: Il tuo album di debutto. 
Dispel Dances, è uscito lo scorso 
ottobre per l’etichetta SOWeapons. 
Dalla tua prima apparizione sulla 
scena elettronica sono passati ormai 
alcuni anni, perché hai aspettato così 
a lungo? 

Anstam: Il progetto Anstam non è 
qualcosa di pianificabile. 
Semplicemente funziona in maniera 
imprevedibile. Ci sono alcuni periodi, 
come è successo spesso l’anno scorso, 
nei quali l’impulso a diffondere, 
informare e comunicare è molto forte. 
Invece, adesso Anstam vive 
nuovamente un’intensa fase di ricerca. 
Tuttavia, entrambi i momenti, la 
ricerca e la comunicazione, sono 
ugualmente importanti. Le produzioni 
a nome Anstam sono sempre come 
strani meravigliosi reperti che riporti 
indietro dopo una lunga e avventurosa 
spedizione. 

Claudia Calai: Quali sono le maggiori 
differenze tra il tuo ultimo lavoro e i 
primi singoli di successo? 


Anstam: La sostanza centrale del mio 
lavoro è cambiata. La trilogia formata 
dai 12” Aeto, Brom e Crea, una 
collaborazione esclusiva con il 
negozio di dischi berlinese Hardwax, 
era principalmente concentrata sui 
pattern ritmici e sottolineava proprio 
l’importanza preziosa del ritmo. Era 
una fase creativa tutta basata 
suN’isolamento e la purezza. 
Nell’attuale lavoro con la SOWeapons 
la prospettiva si è evoluta, perché si 
cerca di dare una forma, o addirittura 
una faccia, a una presenza ritmica 
sempre fondamentale, dissipando un 
po’ di quell’astrattezza del passato. 
Oggi Anstam si è sbarazzato di alcuni 
suoi limiti allo scopo di raggiungere 
profondità sempre maggiori. 



Claudia Calai: Si sa che i giornalisti 
amano le definizioni. Come definiresti 
la tua musica oggi? 

Anstam: Per dirla come i Prefab 
Sprout, Anstam è “il mio contributo al 
blues urbano”. Adesso c’è un 
problema diffuso in tutti i generi della 
musica elettronica, che io ritengo 
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latente fin dagli esordi della musica 
nei club. Oggi tutto ruota intorno al 
djing, così molti generi di musica 
elettronica sono roba per dj. Secondo 
me la questione gira intorno alle 
categorizzazioni della musica in 
termini di tempo, di bpm. Se è 
sensato che un o{/suoni musica con 
più o meno lo stesso numero di bpm 
nel corso di un set, un musicista o un 
compositore, che decida di produrre 
con un sef-t/p elettronico piuttosto 
che con strumenti fisici, non dovrebbe 
essere necessariamente legato a un 
tempo soltanto, tantomeno per 
essere sicuro di rientrare in una 
categoria musicale. Ancora, e 
soprattutto, oggi persiste una 
categorizzazione della musica 
elettronica secondo vecchie etichette 
che io rifiuto. 

Claudia Calai: Qual è stata la prima 
ispirazione per il tuo album? La tua 
musica è caratterizzata da suoni scuri 
e densi di emozioni: cosa c’è 
nell’oscurità che ti attrae? 

Anstam: Intorno a tutte le cose che 
faccio c’è sempre lo stesso tema, che 
io chiamo il tema “Joseph Conrad’’. 
Riguarda il viaggio, la ricerca, l’andare 
in posti sconosciuti, posti strani e 
imprevedibili, posti scuri. Ha anche a 
che fare con la sensazione di 
immaginarsi aM’interno di un ambiente 
astratto con una logica e leggi fisiche 
sue. Questo funziona come uno 
specchio delle proprie condizioni e del 


proprio background cu\X\xra\e e, 
naturalmente, com’è giusto che sia, 
ognuno affronta il se stesso riflesso 
con un po’ di paura. 

Claudia Calai: Nel tuo disco si sente 
un’attenzione “maniacale” per il 
suono. È davvero così? E cosa 
rappresenta il suono per te? 

Anstam: Quando ho cominciato a 
dedicarmi alla computer music, tanto 
tempo fa, io venivo dal mondo degli 
strumenti fisici, lo non volevo 
cambiare il modo di comporre o 
produrre musica, ma ero 
semplicemente affascinato dall’idea di 
fare ogni cosa per conto mio, di avere 
il controllo totale non solo di ogni nota 
ma anche di ogni effetto, di ogni 
parametro in ogni millisecondo. Il mio 
problema principale con quel primo 
materiale era che non suonava molto 
elegante. 

La mancanza di dita che suonano, 
toccano o colpiscono qualcosa di vero 
è tuttora la mia più grande 
preoccupazione quando mi confronto 
con il suono. Così, invece di un solo 
campione di cassa in un ho 
cominciato a usare tre o quattro 
campioni con volume o lunghezza 
differente oppure filtrati. La mia 
“mania” per il suono continua ancora, 
infatti utilizzo una catena di Pf^g-in 
che danno l’impressione del respiro 
vitale, del comportamento umano 
all’Interno delle macchine. 
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Claudia Calai: Come ti prepari alle tue 
performance dal vivo? E quali sono gli 
elementi più importanti per fare un 
grande Uve seti 

Anstam: Purtroppo penso che molti 
non capiscano che suonare musica 
elettronica dal vivo non significa dover 
avere migliaia di grac/get elettronici sul 
palco o preparare una speciale 
coreografia. La differenza rispetto a 
un dj sete semplicemente che si 
suona esclusivamente il proprio 
materiale. Questo significa che 
durante la tua performance in un club 
le persone hanno a che fare con te, 
ma non che tu hai a che fare con le 
persone. 

Per me la componente più importante 
di un live set è la sua struttura 
musicale, perciò suono per un’ora 
cercando di essere coinvolgente 
soprattutto in termini di drammaticità, 
estetica e intensità. La struttura di un 
set è sempre determinata prima, ma 
poi viene adattata e attualizzata di 
volta in volta. Se c’è abbastanza 
tempo prima dell’esibizione faccio una 


specie di “prova generale” nella mia 
stanza d’albergo per entrare nel giusto 
mood. 

Tutte queste considerazioni 
riguardano il lato dell’artista, invece 
quello che succede poi non è nelle 
mie mani, ma dipende da tante 
piccole circostanze. Come dicevo 
prima, le persone hanno a che fare 
con te e quando suoni davanti a 
persone disinteressate alla tua 
musica, non puoi vincere. Diciamo che 
un pubblico interessato è sicuramente 
un buon inizio per la riuscita di un live 
set, ma anche le dimensioni e 
l’atmosfera della ver? t/e giocano un 
certo ruolo. 

È innegabile che differenti tipi di 
musica abbiano bisogno di sale e 
spazi differenti. Anstam funziona al 
suo meglio se suono in grandi 
situazioni claustrofobiche, perché le 
frequenze maggiormente sfruttate 
hanno bisogno di molto spazio per 
nuotare nell’aria. 

In sintesi, io cerco di fare del mio 
meglio come artista ogni volta, 
rendendo il mio lavoro interessante 
per chi viene a sentire, ma poi non è 
possibile prevedere le reazioni del 
“mondo esterno”. 
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internazionale? 





Claudia Calai: Secondo te attualmente 
da dove vengono le cose più 
interessante neM’ambito della scena 
clubbing 


Anstam: Se dovessi basarmi sulla mia 
esperienza, dovrei dire che il 99% della 
musica elettronica che mi ha 
realmente influenzato veniva, o viene, 
dal Regno Unito e dalla Germania. 
Però, devo ammettere che non sono 
così coinvolto dalla scena 
internazionale da poter affermare 
qualcosa con certezza. Chissà, forse 
grandi cose stanno accadendo in 
Italia. Chi sono io per saperlo? 


clubbing 
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The Influencers 2012: Guerra A Colpi Di Arte 



Quest’anno The Influencers promette 
davvero bene. Ma, ad essere sinceri, 
quando mai ha deluso il suo 
affezionato pubblico o non ha 
sorpreso positivamente chi lo scopriva 
per la prima volta? Il festival più 
originale e vivace di Barcellona, nel 
2012, arriva aN’ottava edizione e come 
sempre avrà luogo al CCCB, dal 9 all’ll 
febbraio. 

Il programma, concepito dagli esperti 
direttori BanI Brusadìn ed Èva e 
Franco Mattes (0100101110101101.0RC) 
include artisti difficili da categorizzare: 
non si identificano in base a una 
disciplina o a un supporto, ma hanno 
in comune la capacità di andare 
controcorrente con inventiva e 
intelligenza, mettendo in discussione 
quello che si dà per scontato, aprendo 
finestre su angoli del mondo senza 
possibilità di espressione, generando 


Barbara Sansone 


visioni e realtà parallele nelle quali si 
identifica un pubblico estremamente 
variegato e trasversale. 

Ad aprire le danze sarà Voina, un 
collettivo radicale russo composto da 
circa venti artisti che, con 
performance oltraggiose e 
provocatorie (la più famosa è l’enorme 
pene dipinto sul ponte levatoio 
davanti alla sede dell’FSB, ex KGB, a 
San Pietroburgo), sfidano 
l’estabilishment russo e attaccano 
l’omofobia, il razzismo e le azioni 
totalitarie dello Stato. 

In base ai loro principi, non 
combattono la loro “guerra” (questo il 
significato di Voina in russo) nelle 
gallerie d’arte, che considerano focolai 
di “spazzatura conformista”, ma in 
prima linea nelle città, nel fango delle 
gelide strade russe, nelle stazioni di 
polizia, nei locali, nei tribunali. E nei 
musei, ma non nella forma in cui 
tradizionalmente gli artisti fanno 
notare la loro presenza. 
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On thè night of June 14th, 2010, on thè Che 
Ouevara birthday, Voina painted an enormous 
phallus on thè Liteiny drawbridge in St Peteisburg 
several minutes before itstarted rising. Voina 
activists poured thè paint from thè cans, while 
running from thè bridge se cu rit)^. Ittookthem oniy 
23 secondsto create thè gigantic Dick. Since 
there vuas nothing thè guards couid do to stop thè 
bridge from opening, at 1 a.m. thè phallus-65 m 
tali, 27 m across, vueighting 4000 tonnes-slowuly 
erected just opposite thè headquarters of thè 
KOB'ssuccessois, thè Federai Security Senrice. It 
couid be seen from evetywhere in thè center of St 
Petersburg. Three Voina activists vue re beaten by 
thè bridge guard; one of them, Leonid Nikolayev, 
was arrested. Alexei Plutser-Sarno, thè Voina 
activist, defined thè genre of thè action as a 
"sketch in thè open ait^ora "Street sketch". Alex 
proclaimed that thè Dick graffiti uuas a 
monumentai "Fuckyou!"to thè Russian corrupted 
authorities. More actions- 
http ://p I u ce r. I i ve j 0 u rn a I . co m/266853 . htm I 


Per mesi la Russia si è chiesta come 
comportarsi nei confronti di questo 
collettivo, noto e riconosciuto a livello 
internazionale, che è stato addirittura 
eletto curatore associato della 
Biennale di Berlino del 2012. Sembra 
essere prevalsa una politica di tipo 
repressivo: un membro del Voina è 
infatti attualmente in carcere in attesa 
di giudizio, un altro è stato 
illegalmente arrestato durante le 
manifestazioni per chiedere 
l’annullamento delle recenti elezioni 
politiche in Russia, ma è riuscito a 
fuggire dalla stazione di polizia, un 
altro ancora ha dovuto lasciare il 
paese e rischia ora di essere raggiunto 
da un mandato di arresto 
internazionale. 

Dopo uno degli ultimi arresti, il noto 
street-artist Banksy si è offerto di 
pagare la cauzione, richiamando 
l’attenzione dei media sulla causa del 
gruppo e dando vita a un movimento 
in difesa di Voina cui si sta unendo 
gran parte della comunità artistica 
internazionale. Il festival The 


Influencers parteciperà offrendo ai 
membri di Voina in visita a Barcellona 
l’opportunità di realizzare anche qui, 
come in molte città nordamericane ed 
europee, l’azione Voina Wanted. 

Un’altra star di quest’anno sarà il 
Reverendo Billy, già ospite nel 2004, 
che tornerà dopo sette anni densi di 
progetti degni di attenzione, come la 
realizzazione del film What wouid 
Jesus buy?, (che verrà proiettato 
durante il festival), la candidatura a 
sindaco di New York e la 
partecipazione a Occupy Wall Street 
Per chi ancora non lo conosca, il 
Reverendo Billy è un falso predicatore 
che esorta la gente ad allontanarsi dal 
consumismo e a lottare per la giustizia 
economica, la tutela dell’ambiente e 
l’anti-militarismo. 

Le sue azioni hanno luogo per la 
strada, nelle grandi catene di negozi o 
nei centri commerciali e spesso sono 
accompagnate dal multietnico coro 
gospel della sua Church of 
Earthalujah, una comunità di attivisti 
che guida insieme a sua moglie Savitri 
D. Nel programma del festival è 
prevista anche un’azione a sorpresa 
del Reverendo Billy e ci sarà da 
divertirsi (e da riflettere!): nel 2004 
andò a leccare varie parti di uno 
Starbucks per dimostrare che il corpo 
lo rigettava: un’azione che scatenò il 
panico dei vari McDonald’s e KFC 
circostanti e che lasciò ampiamente 
perplessa la polizia intervenuta. 
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Rev«rend Bly - Photo by Kiamar O'Nel (2011) 


Il terzo grande protagonista del 
festival è il photograffeur francese 3R, 
vincitore del prestigioso premio TED 
nel 2011. La sua carriera neN’ambito 
deM’arte “pervasiva” è cominciata 
quando aveva quindici anni, dopo aver 
trovato una macchina fotografica 
nella metropolitana di Parigi. Dai 
graffiti dipinti sulle pareti e le terrazze 
di periferia, 3R è passato ai ritratti, 
cercando la vita dietro la tragedia e il 
quotidiano delle persone al di là della 
retorica dei media. 

Sono cominciati così progetti che lo 
hanno portato a viaggiare sempre più 
spesso in paesi in via di sviluppo, in 
zone di conflitto e di povertà, privi di 
musei e di luoghi dedicati alla cultura. 
Da Face2Face \r\ Medio Oriente, la più 
grande mostra d’arte illegale di tutti i 
tempi, che dimostrava l’uguaglianza di 
palestinesi e israeliani e cui è dedicato 
il pluripremiato film Faces di Gerard 
Massìmino, all’incredibile intervento 
nella favela brasiliana di Providencia, 
che ha dato il via a Women are heroes. 
Il progetto, dedicato alle donne 


(“pilastri delle loro comunità, 
discriminate in tempi di pace, 
principali obiettivi in tempo di 
guerra”), è stato realizzato in vari paesi 
dell’Africa, ogni volta riuscendo a 
innescare nei villaggi e nelle città 
dinamiche virtuose e destinate a 
durare. 

Per mantenere la promessa fatta alle 
persone che partecipavano al 
progetto, 3R ha portato le loro storie 
con sé durante i suoi viaggi, 
esibendole negli Stati Uniti e in 
Europa. La documentazione di 
Women are heroes è diventata anche 
un film selezionato al Festival di 
Cannes nel 2010. Nel 2011, 3R ha vinto 
il premio TED e per l’occasione ha 
espresso il desiderio di coinvolgere il 
mondo in una nuova opera d’arte 
globale. Così è nato il progetto Inside 
Out, una mostra dove tutti hanno la 
possibilità di esporre, che si trova su 
Internet e nelle strade del mondo e 
che The Influencers sta organizzando 
a Barcellona durante i giorni del 
festival. Poster con i ritratti fotografici 
delle persone che ci vorranno mettere 
la faccia, saranno attaccati su una 
grande parete collettiva. 
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E le proposte non finiscono qui, tra le 
altre anche 3ill Magid. Delicata 
esploratrice dei segreti, deM’autorità e 
della vigilanza, delle tensioni emotive, 
filosofiche e giuridiche tra l’individuo e 
le istituzioni destinate a “proteggerlo”, 
Jill cerca di instaurare rapporti intimi 
con strutture impersonali, spesso 
utilizzando dinamiche di seduzione. 
Analizza sistemi che funzionano a 
distanza, cancellando l’individuo; 
ricerca la fallacia del loro punto di 
vista onnisciente, il loro modo di avere 
una memoria (ma spesso di non 
riuscire a ricordare), la loro posizione 
fondamentale nella società, che li fa 
apparire invisibili e intangibili. 

Le sue ricerche producono risultati in 
forma di testo, video e installazioni 
multimediali e storie che spesso 
assumono la forma di lettere d’amore. 
Tra i suoi progetti più noti e recenti, 
Artide 12/The Spy Project, durato 
cinque anni e che l’ha portata a stretto 
contatto con i servizi segreti olandesi. 
La mostra che ne è derivata suggeriva 
la possibilità di invertire la relazione 


tra osservatori e osservati. Alcune 
delle opere esposte sono state 
proibite o confiscate, ma Jill ha saputo 
trasformare questi fatti in deviazioni 
interessanti, in spunti di riflessione e 
in materiale per proseguire il suo 
progetto. 

C’è poi Evan Roth, autore prolifico la 
cui attività assume molte forme 
diverse, l’insegnamento, la 
collaborazione, l’ingegneria, la 
raccolta di immagini gif, l’analisi dei 
graffiti, l’arricchimento del dominio 
pubblico, lo sviluppo di strumenti per 
aumentare la consapevolezza dei 
problemi legati alla libertà, in rete e di 
espressione. La produzione artistica di 
Evan è centrata sulle aree 
source^ della cultura popolare e del 
folklore digitale nelle reti 2.0 e si basa 
soprattutto sul codice e sul Web, 
perché sono strumenti gratuiti che 
permettono di pensare, realizzare e 
pubblicare un progetto in poche ore. 

Evan è cofondatore, con James 
Powderly, del Graffiti Research 
LabFree Art and Technoiogy Lab. 
Quest’ultimo è una rete di artisti, 
ingegneri, scienziati, avvocati e 
musicisti che si propone di arricchire il 
dominio pubblico con lavori creativi e 
tecnologici orientati alla ricerca e allo 
sviluppo, nella zona dove si 
incontrano la cultura pop e la 
tecnologia gratuita. 

Tra i suoi membri figurano personaggi 
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come Theo Watson, Aram Bartholl, 
Colan Levin, Kyle McDonald e Tobias 
Leingruber, e tra i suoi progetti più 
recenti il China Channel, un pi ug in per 
Firefox che permette di navigare 
come in Cina e capire cosa significa la 
censura sul Web, Occupy thè Internet 
una manifestazione virtuale su 
Internet che permette di esprimersi 
anche a chi non ha potuto scendere in 
piazza e Fuck CoogleU! ^,-,3 serie di 

progetti realizzati neM’ambito del 
Transmediale 2010. 



Evan Rotti - Fuck Googlslll 

Il web è anche il medium e il soggetto 
della produzione artistica di Constant 
Dullaart, olandese con base ad 
Amsterdam e a Berlino dal curioso 
nome che suona come la frase inglese 
“arte costantemente noiosa”. Il suo 
lavoro consiste nell’esplorare i 
linguaggi e le immagini che circolano 
attualmente su Internet e nel 
cambiare il loro contesto. Dai progetti 
Online, come le pagine di Coogle 
perfettamente funzionanti 

f(mi9rf^mèì9t^^ìÌìSping 


Internet e The Disagreeing Internet, 
alle ricreazioni fisiche, video {YouTube 
as a Subject, DVD Screensaver 
Performance) e scultoree {YouTube as 
aScuIpturé) degli elementi 
caratteristici di YouTube, Dullaart è 
perennemente alla ricerca di nuove 
forme di utilizzo del web e di proposte 
creative per sovvertire le sue 
convenzioni. 

Potrà far sorridere, ma quella di 
lanciare le torte in faccia è una 
rispettabile pratica attivista di lunga 
tradizione, completa di una propria 
letteratura, tanto che Wikipedia 
dedica un’intera voce all’elenco dei 
personaggi famosi che hanno subito 
questo trattamento: 
http://en.wikipedia.org/wiki/List of 

people who bave been pied . 
Esattamente di questo si occupano i 
Biotic Baking Brigade, ultimi invitati 
del festival, che nella lista dei loro 
obiettivi possono vantare, tra gli altri. 
Bill Cates, i sindaci di San Francisco 
Willie Brown e Cavin Newsom, il 
predicatore anti-gay Fred Pheips, 
l’economista Milton Friedman, il re 
svedese Cari Custaf e il primo ministro 
canadese Jean Chrétien. 

Ispirandosi allo scrittore, critico, attore 
e noto tiratore di torte belga Noèl 
Codin, soprannominato “Georges Le 
Cloupier”, e al suo collettivo 
International Patisserie Brigade, i BBB 
hanno capito che l’impatto mediatico 
di queste azioni è decisamente 
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superiore a quello che si ottiene con le 
manifestazioni tradizionali riuscendo 
ad attirare l’attenzione mondiale su 
cause ambientali e sociali come 
l’ecologia, il bioregionalismo, 
l’economia a scala umana e la 
gastronomia genuina. 



Constant Oulart - Ovd Screensaver Petfonnanoe 

Nel panorama culturale di Barcellona, 
che minaccia, nel prossimo futuro, di 
diventare sempre più desolato, il 
festival The Influencers rimane un 
punto di riferimento per un pubblico 
non solo locale, aprofittando 
dell’occasione per trascorrere tre 
giorni di divertimento “intelligente” 
nella capitale catalana. 

Chi non riuscisse ad assistervi 
personalmente, potrà sempre 
aspettare la pubblicazione dei video 
delle conferenze e delle azioni, che 
ogni anno vengono aggiunti 
integralmente sul sito web del 
festival, e nel frattempo intrattenersi 
con quelli delle edizioni precedenti. 
The Influencers dispone naturalmente 
anche di una pagina Facebook e di un 


account Twitter che permettono ai 
fan di pregustare le delizie del festival 
e di rimanere informati sulle azioni, 
sulle attività proposte e sulle 
avventure dei suoi invitati. 


Sitografla: 

THE INFLUENCERS 
http;//theinfluencers.org/ 
http://www.facebook.com/The.lnflu 
encers.festival 

http://twitter.com/the_influencers 

VOINA 

http://en.wikipedia.org/wiki/Voina 

http://en.free-voina.org/ 

REVERENDO BILLY 
http://www.revbilly.com/ 

JR 

http://www.jr-art.net/ 

http://www.insideoutproject.net/ 

http://www.womenareheroes.be/ 

http://www.tedprize.org/jr-2011-ted- 

prize-winner 

JILL MAGIO 

http://www.jillmagid.net/ 

http://evidencelocker.net/ 

http://www.lincoln-ocean-victor-edd 

y.net/ 

EVAN ROTH 

http://evan-roth.com/ 

http://fffff.at/ 

http://www.graffitiresearchlab.com 
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http://www.eyewriter.org/ 

CONSTANT DULLART 
http://www.constantdullaart.com 
http://www.youtube.com/user/cons 
tantdullaart 

http://net.artdatabase.org/ 


http://therevolvinginternet.com/ 

http://thesleepinglnternet.com/ 

http://www.thedisagreeinginternet.c 

om/ 

BIOTIC BAKINC BRICADE 

http://en.wikipedia.org/wiki/Biotic_ 

Baking_Brigade 
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Marta De Menezes. L’analisi Sistemica Della 

Bio-art 

Jamie Ferguson 



Marta De Menezes - Decon: Decontanination, Deoonstructions, Oeoomposition 

Live bacteiia and textle dyes. Wodc by Marta de Menezes in oolaboration witb Ligia Maitàis at Instìtuto da Tecnologia Quitnica a Biologica. 
Oeiras, Portugal 

Mentre la ricerca nel campo delle 
scienze biologiche continua ad essere 
quantomeno stimolante e 
spettacolare, le possibilità e le 
domande per un’interazione fra arte e 
biologia si moltiplicano. La 
sperimentazione in atto nei new 
media, nonché la metodologia e la 
pratica, è infatti spesso caratterizzata 
da una ricerca fatta in termini 
collaborativi nonché da una 
produzione di conoscenza applicata. 

Marta de Menezes lavora da un 
decennio con le tecniche e i materiali 
biologici, suoi strumenti di lavoro, e 
spesso lo fa in collaborazione con gli 
scienziati e in particolare con i biologi. 
La De Menezes é una dottoranda 
airuniversità di Leida e direttore 
artistico di Ectopia, un laboratorio 


d’arte sperimentale a Lisbona. 
Recentemente, con l’impiego dii 
strumenti di analisi della biologia dei 
sistemi al campo della pratica 
artistica, la de Menezes sta attuando 
un approccio riflessivo e coinvolgente 
nei confronti della ricerca artistica. È 
un approccio che abbraccia la 
complessità e potrebbe tradurre una 
comprensione più profonda sullo 
sviluppo storico e sulle strutture 
costituenti dell’arte, oltre che sulla 
ricerca legata al campo della biologia. 

Accessibilità alla tecnologia, 
mancanza di ubicazione, effetto 
politico e reazione pubblica 
rappresentano un possibile insieme 
per rendersi visibili nelle tendenze 
artistiche del suo campo, e sono 
anche fattori che ammettono sfide e 
potenzialità per la ricerca artistica, sia 
neM’ambito delle istituzioni tradizionali 
che altrove. 
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Matta De Menezes - Tebahymna: 7 Ganderad Ofganisir 

Fastivai Kay of Lifa, Laidan, Tlta Nethartands, 2008. Woik by Marta de Menazes and Maria Lopas, rxrlaborating «mUi IsabaI Cordo at 
Instituto Cufcenkian de Ciancia. 

Jamìe Ferguson: Mi piacerebbe 
discutere con lei di ricerca artistica. 
Questo termine è una parola 
composta. Se utilizzassimo la lingua 
della tassonomia o della genetica, 
potremmo dire che è un ibrido, in 
continua trattativa per delineare i suoi 
confini, i suoi significati e quindi la sua 
legittimità d’uso. Lei non si definisce 
un’osservatrice o ricercatrice 
scientifica ma una ricercatrice d’arte; 
la ricerca artistica sembra manifestarsi 
tra le variabili linee di confine che 
esistono tra arte, biologia e altri campi 
come la robotica, la matematica, la 
fisica, l’ecologia e via dicendo. Come 
spiega l’importanza di questo incontro 
per la sua ricerca e la sua attività? 

Marta De Menezes: In realtà è molto 
più semplice! La ricerca non deve mai 
essere al confine di qualcosa. È 
soltanto un modo più semplice e più 
efficace di sperimentare nuove cose 
come se si fosse alla ricerca di 
qualcosa al di fuori della sfera 
normale... 


Jamie Ferguson: E un approccio che 
va alla ricerca di nuove applicazioni e 
di nuovi metodi per la conoscenza; 
penso che la ricerca possa svolgere 
questo compito in modo eccellente se 
venisse affiancata da alcune 
sperimentazioni. La sua attività 
prende spunto dal modo in cui i 
biologi conducono le proprie ricerche; 
da poco tempo ha iniziato un’analisi di 
un suo lavoro personale che viene 
messo a confronto con altri lavori del 
settore adottando un metodo della 
biologia sistematica. Come mai ha 
scelto questo approccio? Perché ha 
deciso di considerare strategie 
perseguite da artisti che hanno creato 
le opere d’arte in collaborazione con 
scienziati? 

Marta De Menezes: L’analisi 
matematica di dati complessi, un 
approccio di biologia sistematica, mi 
permette, o almeno così mi sembra, di 
prendere in considerazione insiemi di 
dati complicati. La teoria dell’arte è un 
settore che disorienta, come l’arte, 
come il settore dell’arte e della 
biologia di cui mi occupo e sembrava 
che i parametri che utilizzavamo per 
valutare o studiare la cultura non 
andassero bene. Questo non è da 
considerare un movimento solo per II 
fatto che esistano background 
comuni, somiglianze geografiche e 
concettuali tra artisti che praticano 
arte e biologia. 

Suonava un po’ strano continuarlo a 
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chiamare “arte e biologia” solo perché 
tutti noi eravamo impegnati in 
qualche modo con la biologia. Non era 
abbastanza. Pensavo che ci fossero 
altri modi di analizzare i dati che non 
corrispondevano perfettamente ai 
parametri che utilizzavamo per 
analizzare i movimenti. Tutti erano 
impegnati nel proprio settore, ognuno 
alle prese con particolari problemi e 
concetti ed io ero alla ricerca di un 
modo per analizzare tutto questo. 

Così ho preso in considerazione la 
biologia dove esistono problemi 
complessi che non si risolvono con 
un’unica linea di pensiero, dove 
bisogna tener conto delle diverse 
variabili e degli input dinamici, dove 
c’è bisogno di un’analisi sistematica. 

Se sostituiamo alcuni tecnicismi che 
interessano i biologi sistematici, ad 
esempio le grandi quantità di dati che 
sembrano non avere molto senso e 
che non possono essere inserite 
aM’interno di un unico contenitore o 
divise in compartimenti in base a 
fattori di contaminazione, ecco allora 
che sorgono i problemi di cui mi 
occupo. Posso usare questi strumenti. 



Marta Oe Msnezes 

In thè bagìnning tbara was ttia Woid: VWiaat growing on Bi)ls. Eubbltion: Wbere are you from? 

Fauloonar galaiy. Giinnel Colega, Giinnal, lowa. Usa 2009. Work by Marta de Menezes 

Jamie Ferguson: Quindi lei pensa di 
guardare alla crescita della biologia 
inteso come campo d’analisi adatto a 
comprendere meglio la graduale 
naturalizzazione delle sue promesse e 
conseguenze; secondo lei ciò ha 
segnato profondamente lo sviluppo 
del discorso artistico. La 
collaborazione si è rivelata un aspetto 
importante in diverse correnti 
artistiche attuali e secondo lei questo 
potrebbe essersi trasformato allo 
stesso modo in pratica scientifica. 
Perché ritiene che questo modo di 
lavorare possa essere proficuo? Quali 
sono gli aspetti importanti in termini 
di possibilità, sperimentazioni e anche 
fallimento? 

Marta De Menezes: Mi rivolgo a 
scienziati che svolgono un lavoro in 
grado di suscitare il mio interesse. La 
geografia non mi ha imposto nessun 
limite. Cerco su internet. Mi rivolgo ai 
miei amici. Ad esempio, dovessi avere 
un problema collegato alla genetica 
conosco qualcuno che lavora in 
questo settore: può succedere che mi 
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dicano che non si occupano di 
quell’attività ma possono ugualmente 
darmi il nome di qualcuno che si 
occupa più da vicino di ciò che sto 
provando a sviluppare e così mi 
rivolgo a loro. Penso che possa 
davvero funzionare. Per adesso sto 
cercando di trattare argomenti 
congeniali al mondo deM’arte come 
l’identità, una vecchia questione, ma 
vorrei esprimere un’identità 
contemporanea. Dove posso trovare 
un’identità contemporanea? Non 
posso usare la pittura per esprimere 
cellule, molecole o informazioni 
genetiche. Per me ha più senso usare 
la biologia vera e propria. 

Jamìe Ferguson: Lei si sta occupando 
di un’analisi della pratica artistica che, 
secondo lei, finora non è stata presa 
davvero sul serio dagli studiosi 
classici. Certi fattori che lei ritiene 
decisivi per la ricerca artistica esistono 
davvero in un ambiente accademico? 

Marta De Menezes: Secondo me è 
molto importante che tutto ciò esista 
nel mondo accademico. Penso che 
per alcuni sia ancora difficile 
concepire l’arte come una disciplina 
che produce conoscenza. Oggigiorno 
l’arte viene considerata solo come 
intrattenimento, persino da alcuni 
membri del settore. È molto difficile 
partecipare ad una discussione 
riguardo alla diffusione delle 
conoscenze tramite l’arte. Molte 
persone non hanno ancora ben capito 


quale sia lo scopo dell’arte e quindi 
considerare l’arte come uno 
strumento per creare conoscenza è 
ancora un tabù. Non penso che sia 
importante sapere se sia davvero così; 
bisognerebbe invece scoprire il modo 
in cui lo fa e come questo possa 
entrare a far parte delle conoscenze 
accademiche. 

Gli artisti hanno condotto ricerche da 
sempre, producono e il loro lavoro 
viene mostrato al pubblico; questi 
lavori influenzano ed ispirano altri 
artisti che creano qualcosa di diverso; 
in questo modo si verifica un aumento 
delle informazioni anche se ciò accade 
in modo molto informale. Penso che 
dovremmo cominciare a prenderci 
maggiormente sul serio e vedere tutto 
questo come un contributo non solo 
per la conoscenza artistica ma anche 
per la conoscenza in generale. L’arte 
dovrà essere presa sul serio in quanto 
ricerca di conoscenza e progressione 
su cui costruire. È una parte 
importante della cultura; quest’ultima 
si basa sulle conoscenze della 
comunità in un dato periodo. 


58 




Marta De Menezes - Proteic Portiart: Protein 

Coleclion of Musaum Extremano Ibaroatnericano da Arta Contairporanao. 2007. Wortt by Marta da Menazas oolabofating «Ah Radu 
Aficascu at Univaisity ìT Oxfoid, cutatad by Inas Moraita for Meiac 


Jamìe Ferguson: Considerando 
l’unione tra arte e biologia e l’utilizzo 
di questa forma di dialogo tra 
discipline nelle istituzioni più 
importanti (cosa che per altro 
dimostra di per sé quanto l’arte sia 
riuscita a rispettare alcuni parametri e 
suscitare un certo interesse), bisogna 
dire che solo negli ultimi anni l’arte 
biologica è stata esposta e acquistata 
da rinomati musei e gallerie per 
diversi motivi. L’analisi ad opera di 
esperti del settore deve comunque 
svolgersi in ambienti accademici più 
tradizionali, utilizzando in alternativa 
una massa critica di professionisti, con 
strutture e spazi più dinamici, quelli 
che hanno avuto un’influenza totale 
sul campo. 

Lei ritiene che sia fondamentale 
valutare un punto di 
istituzionalizzazione poiché questo è 
in grado di plasmare in seguito 
l’avanguardia. Che aspetto potrebbe 
avere un concreto campo di ricerca in 
questo tipo di strada? 


Marta De Menezes: Sogno molto ad 
occhi aperti. Vorrei che un giorno 
tutto ciò diventasse realtà... Metto 
spesso a confronto l’arte con la 
scienza, l’arte con la biologia dato che 
la biologia è la scienza che conosco 
meglio. Qualche anno fa ho letto un 
articolo in cui si parlava di come 
l’architettura ha plasmato il modo di 
fare scienza oggi. L’ideale sarebbe 
provare a fare la stessa cosa. Farei in 
modo che l’architettura cambiasse il 
modo in cui produciamo e 
ricerchiamo l’arte.AI posto della 
scienza fatta in una cantina, come 
fece ad esempio Marie Curie, sono 
nati centri di ricerca aN’interno delle 
università, luoghi in cui si poteva 
condividere materiale, amministratori, 
spazio, direzione, strumenti e 
macchine. 

Qualcuno voleva guidare quel reparto 
e assicurarne il flusso. Chiaramente si 
muoveva tutto a rilento? ad un certo 
punto qualche ricercatore si è messo 
con un gruppo di scienziati da una 
parte e qualche altro da un’altra parte? 
oggi invece il lavoro viene svolto in 
spazi più aperti dove tutti si possono 
incontrare, dove si può andare a 
prendere un caffè insieme: è così che 
è cambiata la dinamica di ricerca. 

È questo che dovremmo fare noi 
anche se, al momento, in Portogallo 
non ci sono abbastanza soldi neanche 
per costruire nuovi palazzi, ma credo 
che questo possa davvero cambiare il 


59 


modo di fare l’arte. Penso che gli spazi 
fisicamente vicini ai luoghi in cui si 
svolge la ricerca nel mondo 
accademico possano cambiare 
profondamente il modo di svolgere la 
ricerca aM’interno del mondo dell’arte. 



Marta Da Menezes - Nudear Famiy. Blast Analysis of Canea 

Extiliilion in Pentì, Wa; curated by Oron Catta and lonatZuir for Beap2004. Work by Marta de Manezea 

3amìe Ferguson: L’associazione tra 
arte e biologia è stata sviluppata 
soprattutto in collaborazione con 
istituti di ricerca. Secondo la tua 
esperienza, il lavoro della scienza è 
stato in qualche modo influenzato o 
modificato da queste collaborazioni 
con gli artisti? 

Marta De Menezes: Dipende. Non 
esiste un protocollo specifico per 
gestire un laboratorio e non c’è 
l’obiettivo di influenzare in qualche 
modo la scienza e non penso 
comunque che debba esistere. Una 
persona potrebbe correre il rischio di 
dire ad altri come svolgere il lavoro e 
questo non piace a nessuno. La cosa 
interessante è che noi desideriamo 
metterci insieme ma non c’è nessuno 


che abbia davvero voglia di mischiare 
le materie. La scienza deve rimanere 
scienza e gli scienziati sono coloro che 
danno un contributo al loro campo, e 
la stessa cosa accade con l’arte. Gli 
artisti sono coloro che rimangono 
fedeli a queM’insieme di conoscenza. È 
difficile che tutto questo cambi e non 
sono comunque convinta che serva. 

Per quanto mi riguarda, quando vado 
in laboratorio, provo davvero a 
renderlo interessante. Deve essere 
considerato una sfida intellettiva. 
Queste persone sono pensatori che 
provano a risolvere enigmi diversi dai 
miei ma se fossi in grado di fornire 
loro una questione avvincente, 
sarebbero felici di intraprendere 
quest’avventura insieme a me e mi 
piacerebbe che loro facessero lo 
stesso per me. Se sfidassero il mio 
punto di vista chiedendo perché è 
stato scelto questo al posto di quello, 
potrei cercare dei modi per rendere 
più chiara al pubblico, agli scienziati, 
agli altri artisti e agli amanti dell’arte 
l’idea del mio progetto. Una persona 
cambia le prospettive più di 
qualunque altra cosa ed è questa la 
sfida più grande. O uno scienziato 
cambia la prospettiva dell’artista o 
l’artista quella dello scienziato. Questo 
potrebbe avere un grande o un 
piccolo impatto. Non si può mai 
sapere 
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http;//www.martademenezes.com/ 


61 


Thomas Feuerstein: Bio Inganni, La Messa In 

Scena Di Un’idea 

Laura Capuozzo 



Thomas Feuerstein - Paifament. 2009. Oass Scu|ptuie 
Courtasy of Galene Eisabeth & Klaus Thoman, Inssbnjcfc 


Cosa ci fa un’installazione biotech in 
una mostra dedicata alla democrazia? 
Avanzando nell’ultimo percorso 
espositivo organizzato dalla Strozzina 
di Firenze ci si rende conto di quanto 
sia deludente visitare una mostra a 
carattere forzatamente “tematico”. 

In questo tempio del reportage e 
dell’effimero, dove l’efficacia narrativa 
è affidata ai contenuti audio-visivi, 
desta inizialmente sorpresa e poi 
sconcerto, imbattersi nella nuda realtà 
biologica. Iniziato tra cartoon, 
referendum e videochat, il mio tour si 
arresta improvvisamente di fronte ad 
una curiosa istallazione: un 
agglomerato di ampolle di vetro con 
all’Interno una strana sostanza 
giallastra. La prima sensazione è di 
straniamento: non c’entra nulla né con 
la mostra né con le stampe che si 


trovano con lei nella stanza. 

La didascalia dell’opera spiega che il 
suo autore, Thomas Feuerstein, vuole 
rappresentare l’interazione tra 
l’individuo e la collettività, insomma, il 
nostro essere “animali” sociali. Mi 
chiedo allora in che modo riesca il 
marchingegno ad indagare il concetto 
di democrazia attraverso il medium 
biologico. 



Thomas Feuerstein - Paifament. 2009. 

Instalation for'Decfning Democrac/. Courtasy Strozzina 





Per dovere di informazione, l’oggetto 
in questione è un bio-reattore, già 
presente in molti lavori di biotech art, 
da Sterlac al TC&A, e la sostanza al suo 
interno è un fungo, lo Physarum, che 
sembra possa spostarsi fino a due cm 
all’ora. 

Una prima riflessione: questo sistema 


62 






biologico artificiale è solo 
apparentemente autonomo, necessita 
dell’intervento umano e tecnologico 
non solo per la sua costruzione ma 
anche per il suo mantenimento. 
Dovremmo renderci conto che 
abbiamo delle responsabilità nei 
confronti del vivente, sia esso un 
mammifero o un fungo, soprattutto 
quando esso sopravvive, come in 
questo caso, solo per “dar vita” ad un 
concetto. 

E veniamo al concetto. Attraverso la 
materia vivente, Fuerstein vuol 
“rappresentare” le nostre forme di 
aggregazione, i nostri sistemi sociali e 
la nostra organizzazione politica. Per 
raggiungere la sostanza nutritiva che 
si trova neirampolla superiore, le 
cellule del fungo possono, infatti, 
restare separate oppure aggregarsi in 
un unico “corpo biologico” il quale 
rappresenta il nostro “corpo sociale”. 
La seconda riflessione deriva, perciò, 
dal fatto che l’artista “prende in 
prestito” un oggetto da un laboratorio 
scientifico e se ne serve per 
descrivere un’idea. 

Se il vero senso dell’opera è la ricerca 
di una corrispondenza tra principi 
democratici e fatti biologici, è la 
riflessione politica a servirsi della 
scienza, per fare arte. 

In questo contesto, anche il rapporto 
tra arte e (bio)tecnologie sembra 
esistere, anzitutto, sotto un profilo 


politico-sociale. Aspetto da tener 
presente nel descrivere le recenti 
pratiche bioartistiche ma che, in 
questo caso, allontana l’opera, anziché 
avvicinarla, al contesto dell’arte 
biotech. Per diversi motivi. 



Thomas Feueistein - Paifament. 2009. 

Instalation for'Decining Democracy. Courtasy Strozzila 

L’utilizzo di biotecnologie e di materia 
vivente, sebbene sia spesso associato 
alla sua definizione, non è sempre ciò 
che determina il senso dell’opera. E 
certamente non lo è per questa. 
Anzitutto, il fatto che le biotecnologie 
si offrano oggi all’uso creativo, non 
vuol dire che esse siano utilizzate allo 
stesso modo da tutti gli artisti né che 
basti “presentarle” per creare 
un’installazione di biotech art. 

Esse abbracciano un ampio ventaglio 
di procedimenti e fanno appello a 
delle conoscenze scientifiche 
transdisciplinari: genomica, 
bioinformatica, robotica, 
proteinomica, nanotecnologie. Questa 
eterogenia di processi comporta 
risultati artistici diversi e, spesso, 
distanti tra loro. Non accomunabili 
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sotto un’unica definizione, anche 
perché diversi sono i messaggi e i 
concetti che veicolano. 

C’è poi da tener presente che l’arte 
biotech, come teorizzato da Jans 
Hauser, uno dei suoi maggiori teorici, 
nasce per tentare di sollevare 
questioni sull’impiego delle 
biotecnologie e sui loro effetti sul 
panorama sociale. 

Sono molti gli artisti che considerano 
l’impegno etico-sociale un elemento 
fondante e primario dell’espressione 
artistica ma, nell’orbita delle bio-arti, 
anche se tale impegno è 
fondamentale, non tutti lo mettono in 
luce con performance eclatanti (e 
discutibili); alcuni vi si avvicinano, le 
rappresentano. 

Tuttavia, sebbene un’importante 
distinzione da fare, a proposito di 
biotech art, è proprio tra ciò che è 
“metaforico” e ciò che è “oggettivo”, 
bisogna anche riconoscere che alcune 
pratiche hanno a che fare più con la 
“messa in scena” della scienza, che 
con l’intenzione esplicita di dar vita a 
un’arte biotecnologica. 

Nel caso di Parlament la messa in 
scena è fine a se stessa. Per cui l’opera 
va considerata una “metafora”, 
nonostante la sua parte biologica. 
Limitandosi a “invenzione formale”, in 
realtà, continua a “rappresentare”. 



Thomas Feuerstein - Paifament. 2009. 

Instalation for'Decining Democrac/. Couttasy Strozzila 

L’arte bio-tecnologica, quella vera, 
non è né illustrativa, né subordinata al 
controllo della scienza. E, sebbene 
l’integrazione tra biologia e arti visive, 
faccia emergere elementi di creatività 
e sperimentazione, essa non deve 
essere l’unica caratteristica per 
definire tale pratica artistica, o per 
riunire più pratiche sotto un’unica 
definizione. 

Per questi motivi, a mio avviso, è 
importante considerare le 
biotecnologie non sono solo una 
“fonte di strumenti, per l’arte, ma 
anche di ispirazione”. 

La vera Arte, infatti, lungi dall’essere 
una riflessione sugli strumenti che 
utilizza, indaga la natura delle 
tecnologie ed invita a valutarne gli 
effetti, mettendole continuamente, e 
fruttuosamente, in discussione. 


http;//www.strozzina.org/ 
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Israeli Center For Digital Arts. Il Lato 

Mediorentale Dell’arte 

Silvia Bertolotti 



Che anche nel cuore del Medio 
Oriente si parlasse digitale, più o 
meno, lo si sapeva. Penso ad iniziative 
come Bidoun 

( http;//www.bidoun.org) piattaforma 
creata nel 2004, presenza pioneristica 
per quanto riguarda l’arte e la cultura 
locali, promotrice di attività di tipo 
editoriale, educativo, curatoriale, 
nonché di eventi, conferenze, 
performances e di un archivio oniine 
di media d’avanguardia, oppure a 
progetti basati sul dialogo e la 
multiculturalità come il Luminal 
Spaces 

r 

http://liminalspaces.org/7page id=50 

//piattaforma artistica che unisce i 
contributi di artisti, attivisti, ricercatori 
sia Palestinesi che Israeliani in un 
dialogo reciproco oltre l’arte stessa. 


Il nostro viaggio ci porta in Israele in 
particolare, non lontano dalla capitale, 
Tel Aviv, ad Halon, dove si trova 
\' Israeli Center for Digita! Art, primo ed 
unico centro locale dedicato alle arti 
digitali e ai new media. Il centro è 
stato fondato nel 2001 con l’obiettivo 
di promuovere le arti digitali, e non 
solo, in Israele e allo stesso tempo per 
favorire il dialogo fra artisti e pubblico 
e tra gli artisti stessi, israeliani ed 
internazionali. 

Gli eventi e le iniziative del Centro 
riguardano l’arte contemporanea in 
primis, ma anche net e video art, 
nonché installazioni di vario tipo. Una 
delle direttive ispiratrici del centro è 
infatti l’interesse per la cultura digitale 
e per tutte le sue influenze e 
declinazioni rispetto all’arte 
contemporanea in senso lato, per cui 
il campo di azione risulta piuttosto 
vasto. 
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Estremamente interessante è anche 
l’archivio video 

http;//www.digitalartlab.org.il/Archiv 

eindex.asp da circa 2 anni disponibile 
sul sito, dove sono raccolti video di 
artisti, soprattutto locali ma anche 
internazionali, che hanno lavorato con 
il centro, catalogati sia per nome che 
per paese o soggetto artistico. 
L’archivio consiste oggi di ben 1.750 
titoli e include lavori di video arte, 
sound art, film e documentazioni di 
performance e installazioni. Molti di 
questi lavori sono anche legati 
tematicamente, attraverso temi di 
identità, militarismo, nazionalismo e 
tematiche socio-politiche rilevanti per 
la regione. Da esso è nato anche il 
progetto Mobile Archive 
( 

http;//mobilearchive.digitalartlab.org. 

il)che presenta l’archivio nella forma di 
open library su cui ospitare video e 
opere. 

E’ sempre interessante vedere quali 
sono gli scenari e i contesti che si 
trovano al di fuori dei main stages 


europei o americani, specialmente 
quando si tratta di regioni, come 
quelle mediorientali, ricche di storia, 
cultura, potenziale creativo, 
opportunità e, purtroppo, conflitti. 

Per meglio esplorare le linee ispiratrici 
e operative óeW Israeli Center for 
Digital Arts, abbiamo parlato 
direttamente con il suo direttore, Eyal 
Dalon, ponendogli alcune domande 
chiave. 

Silvia Bertolotti:Com’é nata l’idea di 
un Centro dedicato alle arti digitali e 
qual é la sua storia ? 

Eyal Dalon: L’idea originaria era quella 
di creare un nuovo media cantera 
Holon. Parlo del 2001, quando la città 
di Holon iniziò un processo di 
rinnovamento e riprogettazione 
attraverso il sorgere di istituzioni 
culturali e dedicate all’infanzia. Quindi 
l’idea fu quella di aprire un nuovo 
media center, un centro dedicato alla 
tecnologia e alle arti, che facesse 
parte di queste iniziative più generali. 
Oggi i risultati di questo processo 
sono anche il Design Museum, la 
Mediatheque e altre istituzioni 
cittadine. 
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Silvia Bertolotti: Qual é la parte più 
difficile e impegnativa del tuo lavoro 
quotidiano al Centro? 

Eyal Dalon: Nel corso degli anni il 
Centro ha sviluppato una collezione di 
diverse piattaforme come ad esempio 
l’archivio video, delle residenze, radio 
Online, spazi espositivi, programmi di 
formazione e, negli ultimi due anni, un 
grande progetto in un quartiere di 
Holon: Jessy Cohen. Questo progetto 
è una grande sfida per noi come 
spazio di arte pubblica. Si richiede un 
nuovo modo di pensare il ruolo 
deM’arte e delle sue istituzioni, la 
collaborazione tra artisti e non artisti, 
il nostro modo di lavorare con gli altri, 
insegnanti, collaboratori di altri centri, 
operatori sociali, i residenti, e di creare 
sinergie con loro. 

Allo stesso tempo abbiamo bisogno di 
lavorare nel campo deM’arte in modo 
da condurre gli artisti verso questo 
progetto, in particolare gli artisti per i 
quali la pratica sociale non è 


necessariamente la pratica usuale. 
Tutto ciò allo scopo di comprendere i 
nostri strumenti e il nostro ruolo. 
Quindi questo, insieme alla raccolta di 
fondi, rappresenta la più grande sfida 
come pure il più grande interesse. 

Silvia Bertolotti: Quali sono i progetti 
cui state lavorando per il futuro? 

Eyal Dalon: Stiamo ora pianificando la 
nostra serie di mostre per il 2013. 
Abbiamo iniziato a lavorare ad un 
progetto di due anni con il Jewish 
Cultural Center di San Paolo su 
evangelizzazione e movimenti religiosi 
fondamentalisti ebraici. Nel 2012 si 
concluderà un lungo progetto iniziato 
nel 2011, chiamato Where to?. Esso 
tratta di opportunità storiche 
dimenticate e cancellate e delle 
correnti aM’interno del movimento 
sionista, correnti estremamente 
diverse da quella principale del 
sionismo che conosciamo oggi. 

Abbiamo invitato gli artisti ad 
esaminare queste storie in un archivio 
che abbiamo aperto nel Centro e poi a 
produrre nuove opere d’arte che siano 
proposte per il futuro di Israele. L’idea 
è quella di reintrodurre 
l’immaginazione nella politica e, 
attraverso l’arte, offrire nuove 
possibilità per il futuro al luogo in cui 
viviamo. Abbiamo inoltre in 
programma lo sviluppo ulteriore del 
nostro progetto in Jessy Cohen come 
parte di un network d\ centri d’arte 
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che lavorino in circostanze analoghe 
nei diversi quartieri. 



Silvia Bertolotti: C’è stato un progetto 
o evento particolarmente riuscito e 
che ha riscosso più successo nel 
passato? 


locali sulla scena delle arti digitali? 

Eyai Daion: Penso che stiamo vivendo 
in un momento storico di 
cambiamento, ma questo è ancora in 
corso. L’influenza delle tecnologie di 
comunicazione sulla società israeliana 
nonché sulle società vicine è cruciale. 
Quale sarà l’esito di questo processo è 
ancora impossibile prevederlo. Penso 
che l’impatto sulla scena dell’arte 
digitale sarà sempre più evidente in 
futuro, dal momento che l’arte ha 
bisogno di più tempo per reagire, 
anche se stiamo parlando di 
tecnologie rea! time per usare le 
parole di Paul Virilio. 


Eyal Daion: Naturalmente non si può 
parlare di un progetto. Stiamo 
lavorando in questi giorni su un libro 
che segnerà i primi 10 anni del centro. 
Ripubblicheremo i testi delle principali 
mostre che si sono svolte durante 
questo decennio. Questi riflettono la 
nostra linea curatoriale e la nostra 
motivazione principale, che può 
essere descritta come il tentativo di 
creare un’arte che partecipi alla nostra 
realtà, anche senza poterla cambiare 
del tutto. Questa idea è stato 
promossa anche dal nostro ex- 
direttore e curatore Calit Ellat. 


The Isniei Center for Digital Alt - Residency - Simon Fauhner (2010) 


Silvia Bertolotti: Quali sono le 
relazioni con le scene europea e 
americana? 

Eyal Daion: Abbiamo meno contatti 
con gli Stati Uniti. Dal 2003 abbiamo 
iniziato a cercare contatti con i centri 
d’arte che lavorano in contesti 
storico-sociali simili al nostro, dal 



Silvia Bertolotti: Qual’é a vostro 
parere, l’influenza e l’impatto della 
cultura, della politica e della società 
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momento che ci troviamo in Israele. 
Ciò significava guardare in aree dove 
le tensioni etniche o politiche erano 
dominanti. Così, naturalmente, 
abbiamo iniziato a cercare 
collaborazioni nell’ex Europa orientale, 
nell’area balcanica e nel Medio 
Oriente. Questo ha portato a 
numerose mostre e progetti, come 
pure contatti che continuiamo a 
coltivare. 

Silvia Bertolotti: Quali sono le attività 
principali del vostro Centro? 

Eyal Dalon: Le principali attività sono 
circa 4 mostre l’anno, il progetto 
Mobile Archive, il magazine orili ne 
IVlaarav” che viene pubblicato in 
parallelo alle nostre mostre 
( http;/ /www.maarav.org.il/) . la nostra 
stazione radio oniine 
( http;//www.halas.am/ì . programmi 
di residenza, vari programmi di 
formazione, esposizioni e conferenze 
e ovviamente tutto il progetto nel 
quartiere di Jessy Cohen. 



Silvia Bertolotti: In termini di progetti 
di comunicazione, potrebbe parlarci 
del vostro magazine oniine “Maarav” e 
anche della stazione radio internet 
“Halas"? 

Eyal Dalon: “Halas” è una piattaforma 
audio on-iine. È più un’installazione 
sonora continua, piuttosto che una 
radio. Tuttavia è anche un archivio di 
tutti i programmi trasmessi così come 
di tutte le registrazioni audio delle 
lezioni e conferenze che hanno avuto 
luogo nel centro. Quindi è uno 
strumento importante per noi per 
comunicare le nostre attività. La 
rivista “Maarav” ha iniziato ad essere 
pubblicata in parallelo alle nostre 
mostre l’anno scorso. Questo significa 
che abbiamo un’altra piattaforma per 
ampliare il dibattito intorno ai temi di 
cui ci occupiamo nelle nostre mostre. 

I curatori fungono anche da editori e 
invitiamo spesso scrittori ad 
aggiungere testi alle tematiche 
esplorate dalle opere d’arte 
presentate nel corso di eventi. 


http://www.digitalartlab.org.il/lndex. 

asp 
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La Trasformazione Dell’attività’ Curatoriale 


Alfredo Cramerotti 



// testo è la versione modificata di un 
saggio pubblicato su “Swìtch”, un 
evento, progetto e libro che archivia i 
primi tre anni del progetto artistico di 
Trìona Ryan e Haratd Turek a Nenagh 
ne! Tipperary in Irlanda. È partito nei 
2008 con un approccio nuovo verso 
l’esposizione dì opere contemporanee 
con immagini in movimento in un 
contesto rurale il dialogo tra artisti, 
pubblico e opere d’arte che si svolge 
fuori dalla grande città e si applica a! 
ritmo delle comunità più piccole - 
http://www.s- w-i-t-c-h. org 

La produzione culturale è sempre più 
all’avanguardia rispetto alla nostra 
comprensione del mondo in cui 
viviamo. 


una data società (sia in termini di 
conformità che di antagonismo), ora 
non è più così. Attualmente, i criteri 
per raggiungere il successo 
economico e il benessere non sono 
più sufficienti per una corretta 
comprensione di fenomeni quali, ad 
esempio, lo ‘scontro tra civiltà’. 

C’è bisogno di re-indirizzare i nostri 
referenti in termini culturali, e mi 
permetto di dire, anche in termini 
estetici. È significativo che le 
multinazionali e le aziende 
reinvestano i loro profitti in progetti 
culturali e artistici al fine di creare una 
‘cultura’ in grado di viaggiare oltre i 
sistemi nazionali e il valore monetario 
, un modo di fidelizzazione del cliente 
con un potenziale enorme. 



Se, 50 anni fa, i meccanismi economici 
sono stati il referente principale per la 
nostra esperienza come membri di 
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In questo contesto, il lavoro del 





curatore, o quello del direttore, 
assume particolare rilevanza in quanto 
non solo produce e media il lavoro 
deM’artista / produttore culturale e lo 
contestualizza in un quadro più 
ampio, ma genera le condizioni adatte 
alla sua sostenibilità e infine lo aiuta a 
stabilire la sua rilevanza sociale e 
politica. Nel tempo, le pratiche 
curatoriali hanno dapprima sviluppato 
un carattere di “premura” per fare in 
modo che le opere d’arte fossero 
disponibili e accessibili; poi hanno 
ampliato la propria comprensione 
della vita per fare dell’arte qualcosa di 
rilevante e un pratico strumento per 
comprendere le storie e situazioni, 
non solo per contemplarle. 

In quanto artisti, molti curatori 
ritengono di non poter lasciare la 
ricerca e l’impegno di carattere sociale 
e politico al di fuori della loro pratica e 
di entrare quindi in contatto con le 
strutture di produzione e distribuzione 
al di fuori dei vincoli specifici dell’arte. 

Credo siano importanti tre diversi 
concetti per comprendere l’attività del 
curatore oggi: la partecipazione, il 
tempo e il mutamento (di prospettiva 
e di comprensione). 

1 - Partecipazione 

Come curatore e direttore, sono 
responsabile del programma di un 
istituto d’arte a finanziamento 
pubblico nel Regno Unito. Ero scettico 


sul format della mostra. Pensavo che 

un libro, per esempio, sarebbe stato 

uno strumento più efficiente e pratico 

per difendere e ospitare la 

conoscenza. Dopo anni di discussioni 

e di esperienze, direi che le mostre 
possono 

ospitare eccellentemente la 
conoscenza. Ma molto dipende da 
come si svolgono. 

Un evento artistico, nella sua forma 
ideale, dovrebbe consentire al 
visitatore di distinguere il suo/la sua 
storia dal materiale offerto. Questo 
accade raramente ed in questa critica 
includo il mio lavoro artistico e 
curatoriale. È molto più comune avere 
una certa linea di esposizione; 
modalità alternative di informazione 
(politica), o proporre una narrazione 
diversa. In ogni caso, \&rmtì!ste9arn 
leggono le cose in modo diverso 
rispetto alla sensibilità 
invitando lo spettatore alla co-lettura. 

Tuttavia, sarebbe importante non 
trasmettere al visitatore, o lettore, 
qualcosa che assuma il valore di una 
dichiarazione. È vero che siamo tutti 
qui perché ci sono cose che vogliamo 
dire, e che vogliamo evidenziare. Ma il 
trasferimento di conoscenze a un 
soggetto “non riconosciuto” potrebbe 
risolversi in una sorta di propaganda 
inversa. 
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e non qualcosa da correggere. 



Un pubblico diventa partecipe, 
quando si prende la libertà di 
aggiungere qualcosa alla narrazione 
offerta da un’opera d’arte, da un film 
documentario, o da un reportage 
giornalistico. Come un membro del 
pubblico, vorrei essere in grado di 
analizzare la relazione tra ‘quello che è 
successo’ e la sua rappresentazione, 
sia che si tratti di una proiezione video 
in una galleria o di un articolo su un 
giornale. Il divario tra produttori e 
pubblico non esiste, dal momento che 
ciascuno sa qualcosa che l’altro non lo 
sa. 

Non è una novità. (Umberto Eco, nel 
1962, ha basato il suo saggio sulla 
opera aperta sullo stesso argomento. 
Jacques Rancière lo ha poi 
approfondito. E così via.) Quello che è 
importante sottolineare è che la 
consapevolezza è l’essenza della 
partecipazione. Un’opera d’arte, o un 
progetto curatoriale deve dimostrare 
una cosa: non c’è bisogno di colmare 
una lacuna, dato che il gap nella 
conoscenza è una condizione normale 


Qual è in fondo lo scopo della 
partecipazione nel fare arte e curarla? 
Permette ai partecipanti (artisti e 
pubblico) di condividere realmente la 
conoscenza allo stesso livello - in 
modo reciprocamente vantaggioso? 
Ammetto la difficoltà di mettere in 
pratica un disegno del genere. Per 
raggiungere un punto in cui tutti 
condividano allo stesso livello 
potrebbe essere necessario più di 
quanto arte e letteratura siano in 
grado di fare. Potrebbe volerci del 
tempo, molto tempo. 

Per arrivare alla vera conoscenza 
dell’altro, dobbiamo ottenere un 
accesso. Per ottenere l’accesso, 
dobbiamo aprire varchi e partecipare 
alla produzione culturale e al discorso; 
trovare una chiave e forse ce ne vuole 
più d’una. Ma la passione è una. Irìt 
Rogoff parla di passione come mezzo 
principale per ottenere l’accesso. La 
passione per qualcosa è ciò che libera 
il potenziale nello spettatore e nel 
produttore (artisti, editori, curatori, 
ecc) allo stesso modo. 

La necessità può essere un altro 
elemento chiave. La necessità fisica è 
meno potente di quella sociale. La 
spinta ad andare oltre i valori 
deN’ambiente che sono radicati in noi. 
La domanda di accesso non può 
essere separata da quella dello 
sfondamento di porte e di 
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gatekeeper, James Rifkìn ha scritto un 
intero libro su questo, utilizza il libro 

come la metafora per la politica di 

gatekeeping , . . . 

: chiunque può scrivere 

un libro (sempre che lui/lei abbia 

accessc^^y^l^y^, ma si imbatterà nei 

primi g : la casa editrice/la 

libreria su Internet che distribuisce il 

Wist&kSvtperato il primo, c'è il secondo 

: l'editor/agente. 

Lui/Lei potrebbe non concedere 
l’accesso al libro, per qualsiasi motivo 
(economico o ideologico), 
bloccandone quindi l’eventuale 
condivisione. Se anche il secondo 
livello dovesse essere superato, il 
nostro autore accederà ad un terzo 
livello: il recensore /critico (sulla 
stampa o oniine), che potrebbe non 
prendere mai in considerazione il 
libro, negandolo quindi ad un 
pubblico potenziale. Funziona così, 
nell’editoria. Casi isolati di blogger di 
successo e di opere ‘scoperte’ in rete 
confermano questa regola, ma non la 
sovvertono (non ancora). 

È interessante notare però che queste 

gatekeeper 

considerazioni sono pubblicate in un 
libro. Per RIfkin la metafora non è per 
niente efficace. Che dire allora della 
mostra curatoriale? È un o 

un punto di accesso? Un’opportunità o 
una limitazione? 


SWITCH 

COMEMPORARV VCEO ART 
i, <! nmitrf 


5th - 12th February 2012 

Saugh. C».Tifiptrjry 

X commportfy vMko/blm Mvirit frora 8 iiMrrnadoful uiD br 

twcfc-pro^-lnJ from lo mhJnlchl onto cojicd vdiHkmx 

irjnUorminf; «nd tho(> fionit tkM «re currrall): 

-Inbflvieen u<e IMO liriec KrrciH M ih* kmiiK'rfe. 


2 - Tempo 

Ritardare o anticipare l’atto di 
decodifica delle informazioni può 
condurre alla ri-appropriazione degli 
aspetti della vita quotidiana. Agire e 
essere coinvolti attraverso l’arte in 
modo non sincronizzato è un atto di 
impegno critico più che un atto 
cognitivo. Ad esempio, la lettura di un 
vecchio giornale può effettivamente 
dare un brivido, di paura o di 
eccitazione, per come la storia, intesa 
come la storicizzazione di fatti e 
opinioni attraverso i media tradizionali 
, è una costruzione in corso. Prendo 
parte a questo processo solo se 
decido di tenere una certa distanza e 
utilizzare questo gap per indebolire 
costantemente e ricostruire il suo 
procedere. Ecco che l’attività 
curatoriale e i curatori possono essere 
molto efficaci nel proporre narrazioni 
che abbraccino questa distanza 
spazio-temporale e prendere 
seriamente in considerazione una 
lettura artistica della realtà - oggi 
considerata marginale. 


) 



SwAch 2012 - Waking Tours 
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Infatti questo inserisce ciò che è stato 
detto, fatto o pensato in una 
prospettiva più ampia, che a sua volta 
crea spazio per un pensiero laterale. 
Questo ulteriore livello di pensiero in 
definitiva informa e rilancia una 
visione sul futuro e non su quello che 
è stato fatto prima. Nel trattare la 
realtà del mondo come una serie di 
eventi costruiti, reinvento la mia realtà 
quotidiana. Leggo ogni paesaggio, 
fatto o situazione come se fosse 
un’opera d’arte. 

Per mostrare un’immagine che non 
rivela il suo contenuto, ma si riferisce 
a un altro tempo, a qualcosa d’altro al 
di fuori dell’opera; per non mostrare 
un’immagine per nulla 
contemporanea allo spettatore 
l’impegno può essere in entrambi i 
casi importante in termini di pratica 
curatoriale. È importante aprire la 
possibilità di vedere qualcosa di 
diverso in quello che viene detto, non 
pretendendo di dire “il tutto”, ma 
piuttosto proponendo una gamma di 

Leggere la vita 
non è una 

questione di fabbricazione (del 
presente), di documentazione (del 
passato) o di immaginazione (del 
futuro) ma semplicemente implica 
poter abbracciare una tra le tante 
possibi^t^#jB9tf^$)Visapevolezza; 
essere è l’essenza della 

partecipazione (vedere la prima 
sezione di cui sopra). 


Ribadisco: iniziamo ad avvicinarci al 
nucleo della nostra realtà, non quando 
la rappresentiamo (o assorbiamo la 
sua rappresentazione), ma quando la 
consideriamo come una possibilità tra 
le tante, non come un fatto dato, 
irreversibile. Solo quando mi impegno 
a provare a cambiare ciò che è 
importante (per me). Si tratta di 
collegare quello che so già con quello 
che non so, ponendo il vecchio ed il 
nuovo in sequenza con altre 
conoscenze. Se noi, come pubblico 
interessato, accettiamo la possibilità 
di ‘sviluppare’ questo o 
quell’argomento nel tempo, come 
parte della nostra storia, attiviamo una 
sorta di processo di testimonianza e 
noi diventiamo il pubblico. 

Accettando la relatività del tempo, 
condivido l’idea che la vita non è tanto 
chi sono ora, ma chi diventerò, la 
proietto così verso il futuro, piuttosto 
che ad un’attività legata al passato. È 
una questione di come ho scelto di 
pensare a me stesso e, per estensione, 
come artisti e pubblico pensano a se 
stessi, mentre producono, si 
impegnano o fruiscono una mostra 
d’arte. Nessuno possiede il tempo, né 
può disporre di esso; Lui/Lei lo può 
solo abitare interamente. In questo 
momento, mentre leggete queste 
parole, io sono il vostro tempo. Non 
siamo mai veramente in grado di 
rimuovere noi stessi daN’interno. La 
realtà di oggi non diventa un fatto da 
capire, ma piuttosto un effetto da 
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produrre, in cui voi e io siamo inclusi. 



3 - Mutamento (dì prospettiva, quindi, 
dì comprensione) 

Consideriamo infine il ruolo del 
curatore/editore come un prestatore 
di servizi nel settore culturale e 
apriamo la discussione sulle sue 
potenzialità, i suoi vantaggi e anche le 
sue contraddizioni. L’artista, in quanto 
tale abbraccia la sfida di impegnarsi 
con le comunità, fisiche o immateriali, 
del presente, passato o futuro, 
utilizzando una varietà di mezzi di 
comunicazione, di luoghi e 
metodologie. Come curatore, si 
impegna nella creazione e cura delle 
situazioni originate per determinare e 
consentire il lavoro degli artisti - 
realizzando un progetto 
interdipendente che riguarda 
pubblico, artisti, opera e media. 
Questo si traduce in mostre, festival, 
convegni o altre ‘piattaforme’ dove il 
pubblico controlla in modo complesso 
un contenuto. Le prospettive dei 


curatori, degli artisti e dei produttori 
saranno testate, sovvertite e usate 
“contro di loro”. 

Lo spettatore, il lettore o l’ascoltatore 
hanno la capacità di considerare 
quello che sono destinati a vedere, 
leggere o ascoltare e scegliere in che 
modo sono destinati a viverlo. Questo 
lo sottoscrivo. Sono scettico sui 
progetti curatoriali (compreso il mio) 
in cui si tende a vedere la posizione 
autoriale come qualcosa che escluda 
lo spazio opposto, o sulla possibilità di 
mutare prospettive; dove il contenuto 
e il modo di viverlo è dettato, sia per 
l’artista, il curatore, il set-up, il 
materiale interpretativo. L’attività 
curatoriale non solo deve sollevare 
domande, ma anche vivere il 
problema e essere abile nella 
definizione di esso. 

Un metodo efficace per raggiungere 
questo obiettivo è di decentrare un 
campo di indagine, spostando le idee 
oltre i diversi confini fisici e metaforici 
dell’oggetto d’arte. Nella mia 
esperienza, un approccio proficuo è 
quello di ampliare gli attuali confini 
dell’arte introducendo un altro 
sistema, ad esempio la scienza, il 
diritto, o i mezzi di comunicazione di 
massa. Questi canali sono un luogo in 
cui gli artisti e i curatori si spingono 
oltre i confini delle zone di benessere 
e si impegnano a nuove idee che li 
rendano leggibili, accessibili, 
distribuibili. È anche importante 
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discutere lo scopo di queste idee e le 
forme di contaminazione per il 
pubblico. 



Switcti 2010 - J«fr Langle. Waterfal (2009) 


Il punto essenziale è che curatori e 
artisti che vogliono lavorare 
efficacemente con un pubblico e non 
con il singolo individuo, 
assumerebbero una posizione più 
rilevante se cercassero la 
collaborazione con altri sistemi di una 
data società piuttosto che aspettare 
opportunità mentre operano 

aN’interno del mondo dell’arte. 
Reciproche influenze non sono 
prevedibili e dipenderà, soprattutto, 
dalla ricezione del pubblico. 


ad hoc 
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Bio (elettromagnetismi) E Corpo Immateriale 

Mitra Azar 



L’elettromagnetismo è l’interfaccia 
immateriale che permette lo scambio 
delle informazioni neM’ambito di 
comunicazioni prive di un supporto 
tra emittente e destinatario, o meglio 
nell’atipica presenza-assenza 6\ 
questo (im)materiale che non si vede 
ma c’è, legittimandosi in virtù della 
propria capacità operatoria. Si tratta 
di un fenomeno che si allaccia 
aM’ambiguità del segno in relazione 
alla sua trasparenza metafisica o 
tra(n)sparenza postmoderna, perché 
in esso vediamo il principio fisico 
dell’accelerazione dei flussi di 
informazione, nei quali si realizza la 
presa di coscienza del farsi-segn- 
-del-mondo e la perdita del mondo 
come sostanza. 


ricorda la doppia presa speculare tra 
vedente e visibile, nella quale l’uno si 
genera dall’altro in un processo a 
semiosi infinita dove il vedente si vede 
visibile, e il visibile si vede vedente[2]. 

E’ la nozione di campo a far luce sulla 
tra(n)sparenza del postmoderno e a 
mettere in crisi la fisica meccanicista e 
la filosofia cartesiana, nella quale la 
percezione é riconducibile ad 
un’azione per contatto[3]: esso, infatti, 
è un (a)luogo di interazione a distanza 
nel quale “un élément physique n’est 
pas discernible par lui-méme, mais 
par sa position. [...] De méme ce n’est 
pas la propriété ‘individuelle’ de 
l’électron, mais sa place dans une 
matrice, qui determine le sens du 
phénomène’’[4]. 



L’elettromagnetismo si occupa 
dell’interazione tra fenomeni elettrici 
e fenomeni magnetici [1], che ci 
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La radiazione elettromagnetica 
trasferisce alla materia energia e 
quantità di moto. Se il primo effetto è 



b [5], il secondo crea una frattura con 
il senso comune che pensa al moto 
come a una prerogativa dei corpi 
materiali, e che distingue tra materia 
ed energia [6]. 

Di campo parla anche la filosofia della 
Cesfa/f, nella quale “la mia percezione 
non si limita a registrare quanto le 
viene prescritto dalle eccitazioni della 
retina, ma riorganizza queste in modo 
da ristabilire l’omogeneità del campo. 
In generale, dobbiamo intenderla non 
come un mosaico, ma come un 
sistema di configurazioni” [7]. Allo 
stesso modo “ciò che determina 
l’impressione di colore che proviamo 
in un punto circoscritto del campo 
visivo è lo stato eccitatorio globale del 
campo visivo; ciò che determina 
l’impressione di un peso che alziamo 
non è soltanto la tensione del gruppo 
muscolare immediatamente legato al 
sollevamento del peso, ma pure il 
tono di tutto il resto della 
muscolatura” [8]. 

In generale i campi, intesi come 
”spazi[i] vitali di un organismo o come 
totalità degli eventi possibili [9]”, 
quindi come sistemi naturali, 
sfuggono alla rappresentazione: “il est 
impossibile de restituer visuellement 
la matrice d’un élément quand il est 
soumis à quatre variables ou plus. Il 
faut alors faire une analyse par coupé. 
La plupart des systèmes naturels 
dépendent d’un très grand nombre de 
variables. Ils ne sont pas 


représentables dans leur ensemble 
d’un coup. Dématérialisation de l’objet 
Nature” [10]. 



Un campo agisce a distanza senso 
che è una considerazione globale o 
una media ponderata degli elementi 
che lo compongono in vista di un 
equilibrio: il fenomeno 
elettromagnetico è dovuto non 
all’oggetto ma allo m cui si 

trova [11] e nel quale si propaga come 
una radiazione variabile all’Interno di 
uno ^^^^^'^^che va dalle onde radio 
alle microonde, all’infrarosso, alla luce 
visibile, all’ultravioletto, ai raggi x e ai 
raggi gamma [12]. 

“À mesure que se développe la 
technoscience, les prothèses se 
multiplient et se complexifient. Elles 
nous restituent des vibrations (des 
messages) hors de notre portée: 
spectrographies d’étolies invisibles, 
radiologies, scanners, microscopes 
électroniques, 

cromatographies...Anciens ‘éléments’, 
anciens ‘récepteurs’ déclassés. Les 
messages courent sur toutes les 
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longueurs d’onde, à des vitesses 
parentes de celle de la lumière” [13]. 

È l’immaterialità di queste onde a 
permettere le telecomunicazioni: ”la 
surface de la planète s’hérisse 
d’antennes plongées dans les champs 
de propagation, elle se couvre de 
réseaux de transmission des 
informations” [14]. 

L’ambiguità del segno associata alla 
radiazione elettromagnetica é 
amplificata, in epoca postmoderna, 
dalle tendenze derappresentative 
nelle quali la smaterializzazione della 
sostanza in flussi invisibili di 
informazioni porta sia a mitizzazioni 
trasparenti, sia ad un bisogno di 
opacità, o effetto ombra, nel quale 
rendere percepibili i fenomeni 
immateriali che ci circondano: in 
questo senso l’elettromagnetismo 
diventa lo spunto per delle 
considerazioni estetiche sul rapporto 
tra arte e scienza, in analogia a come 
Lyotard lo affronta ne Les 
Immatériaux. 

L’elettromagnetismo organico è 
quella forma di elettromagnetismo 
prodotto dagli organismi viventi: esso 
è ancora ambito di ricerca e 
sperimentazione scientifica e dunque, 
perché no, possibile fonte di 
sperimentazione filosofica e artistica, 
secondo l’indicazione lyotardiana che 
su di esse scommette nell’assenza dei 
garanti che ne giustifichino l’azzardo. 


Per rilevare il biomagnetismo, 
considerate le bassissime intensità 
[15]alle quali si manifesta, sono 
necessari strumenti sofisticati 
costruiti sui principi della meccanica 
quantistica. In essa, secondo il 
principio di indeterminazione di 
Heisemberg, le particelle vengono 
descritte come onde di probabilità 
nelle quali esistono coppie di variabili 
il cui valore non può essere 
conosciuto simultaneamente con 
precisione arbitraria [16]. Si giunge a 
coppie di osservabili incompatibili 
nelle quali la conoscenza completa di 
uno degli elementi comporta la 
mancata conoscenza dell’altro [17]. 



L'istante, quindi, è coglibile solo se 
accettiamo di perderne una parte, in 
accordo ad una concezione filosofica 
del tempo nella quale il momento in 
divenire non esce dal flusso temporale 
e non è osservabile né misurabile in 
termini assoluti da un soggetto 
dominante: /ys/camenfe ristante è 
quantificabile in base alle variabili che 
manteniamo costanti, ma in questo 
modo non ne conosceremo le altre 
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perché ad una successiva misurazione 
esse saranno imprevedibilmente 
diverse. 

“Exsistence simultanée de temps 
différents. Présence du différé et 
absence de Timmédiat. Le temps n’est 
pas unique ni linéaire, chaque instant 
déploie d’un coup des moments 
multiples. [...] Le grand enjeu: 
raccourcir le différé entre la réception 
du message et sa restitution utile, 
opérer en ‘temps réel’. [...] On 
rencontre ce paradoxe : on a beau 
aller très vite, l’istant présent reste 
insaisissable” [18]. 

La meccanica quantistica ha qualcosa 
a che fare con il dissidio lyotardiano 
come incapacità delle proposizioni ad 
accordarsi in un universo omogeneo 
di frasi, e ricorda il comportamento 
dei giochi linguistici in termini di 
alternative per le quali non esiste una 
regola di sintesi comune. Essa spezza 
quella tendenza metafisica all’olismo 
gnoseologico e al desiderio 
trasparente che vuole se stesso 
manifestandosi nel tutto, tendendo 
così all’illimitato. L 

a tra{n)sparenza della libido 
lyotardiana, al contrario, invoca 
l’opaco come zona d’ombra 
necessaria al suo manifestarsi, e si 
pone al di là di ogni misurazione da 
parte dell’ingranaggio del referente 
consolidato per corroderlo dall’Interno 
alimentandone le quantìzzazioni: 


“l’ombra non è destinata a tramutarsi 
in luce e la cosa è, nella sua totalità o 
nel dispiegamento pieno del suo 
senso, sempre assente” [19]. 



I metodi per captare il campo 
elettromagnetico cerebrale si rifanno 
alla meccanica quantistica: nella 
risonanza magnetica nucleare (RMN), 
ad esempio [20], si perturba il campo 
elettromagnetico del paziente e si 
agisce sugli [21]del nucleo 
dell’idrogeno, registrandone su 
bobine la risposta elettromagnetica 
[22]. Da essa otteniamo digitalmente 
l’immagine morfologica del nostro 
cervello [23]: è questo il momento che 
ci riguarda, cioè quello della 
produzione di segni-immagini che 
intrattengono con noi e con il nostro 

corpo un rapporto di particolare 
internità 

Se ci liberiamo dei funzionalismi 

operatori associati alla loro origine, 

queste immagini invocano delle 

riflessioni sull’essere immagine del 

corpo perché rivelano la loro 
vicinanza-appartenenza 
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mondo-trama, che ci dice la 
comunanza tra corpo e mondo come 
orizzonte espressivo di una 
“reversibilità sempre imminente e mai 
realizzata di fatto” [24]. 

Il risultato di questi esami è Inciso su 
un cd-rom ed è fruibile dal paziente 
che si può approcciare alle immagini 
in questione con un occhio diverso da 
quello clinico del medico, perché 
disincantato rispetto alle implicazioni 
tecniche e funzionali dell’esame [25]e 
in questo senso assorto da una forma 
di (ir)riflessione tra(n)sparente con se 
stesso. Ma nonostante questi segni in 
particolare intrattengano una 
relazione di stessità con il soggetto 
che li guarda e dal quale, attraverso 
codici digitali ultraumani [26], si 
generano, il paziente a cui si 
riferiscono non si riconosce in essi più 
di quanto non si possa riconoscere 
uno qualunque. 

In queste immagini si mostra 
l’isomorfia del segno e la propria 
cristallinità atipica, sia vitrea che 
opaca: se da un lato queste 
visualizzazioni cl appartengono 
neM’ambito di una relazione interna e 
fisica, dall’altro non le riconosciamo 
nel senso che non le possediamo 
perché di fronte ad esse non siamo in 
grado di rivendicarne l’appartenenza. 
In questo senso sono delle immagini- 
evento perché sono in noi ma non le 
incontriamo come nostre, e perciò ci 
spossessano come un estetico 


condiviso ma sconosciuto [27]. 



Le immagini derivate 
dall’introspezione non invasiva delle 
tecniche mediche amplificano il 
paradosso di cui si nutre il segno [28], 
come mostrano le immagini di 
risonanza magnetica, della tomografia 
computerizzata (TAC) [29]o della 
ecografia (ECC) [30], nelle quali si 
incarna la tra(n)sparenza del segno. Il 
fascino di fronte ad esse va oltre la 
tendenza tecno-metafisica alla 
decifrazione completa del reale come 
linguaggio sempre traducibile in un 
linguaggio noto, perché “connaTtre 
consiste à déchiffrer un objet. 

On presuppose que celui-ci est un 
message, et qu’il est donc ‘écrit’ dans 
une ‘langue’, un code [matrice]. 
L’attitude rationaliste : trouver la 
matrice de phénomènes 
apparemment indéchiffrables ou 
incomparasables” [31]. 

Nelle immagini tecnoscientifiche 
l’algoritmo numerico che le genera 
può rivelarsi spunto estetico oltre la 
rappresentazione: il referente diventa 
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un pretesto carico di senso perché 
riguarda la /7s/ca interna del nostro 
corpo, con la quale è forse possibile 
“rendre sensibile l’implication de 
rinvisible dans le visibile. [...] Aspect 
précaire de la ‘chose’ vue. Incertitude 
qui se réfiéchit sur le sujet voyant : 
n‘est-il pas invisible à lui-méme sans 
le secours de quelque matériel 
speculaire?” [32]. 


Note: 

[1] - “Un campo di induzione 
magnetica variabile in modo 
opportuno concatena a sé un campo 
elettromotore variabile in modo tale 
da concatenare a sé un campo di 
induzione magnetica variabile, in 
modo tale da concatenare a sé un 
campo elettromotore variabile, e così 
via” (M. E. Bergamaschini, P. 

Magazzini, L. Mazzoni, Fisica Z, Carlo 
Signorelli Editore, Verona 1993, p. 

208). 

[2] - Cfr. M. Merleau-Ponty, // visibiie e 
i’invisibiie, op. cit., p. 155. 

[3] - Per Cartesio anche la visione era 
un fenomeno di contatto: “da questo 
punto di vista, la cosa migliore è 
pensare la luce come un’azione per 
contatto, simile a quella delle cose sul 
bastone del cieco. I ciechi, dice 


Cartesio, Vedono con le mani’. Il 
modello cartesiano della visione è il 
tatto” (M. Merleau-Ponty, L’occhio e lo 
spirito, op. cit., p. 29). 

[4] - J.-F. Lyotard, T. Chaput, 
immatériaux, Album et 

inventairejnventaire, 

[5] - Mi riferisco alla nostra esperienza 
col Sole che, emettendo una 
radiazione elettromagnetica, ci 
riscalda. 

[6] - Anche Lyotard definisce la 
materia uno “stato metastabile 

^aìiì^fiÙn're, Album 

, op. cit, p. 6). 

Senso e non 

Merleau-Ponty, 

, Il Saggiatore, Milano 1962, p. 

69. 

Psicologia della forma 
[8] - Katz, Dizionario di , cit. 

d'éPlslo^bagnano, 

, Utet, Torino 1971, pp. 29-30. 

Dizionario di 

fjfpscf^/aAbbag nano, 

, op. cit, p. 107. 

Les 

in ven taire, In ven taire, 

op. cit. 
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[11] - Nel caso del campo 
elettromagnetico, interazione tra 
campo elettrico e magnetico, 
osserviamo sperimentalmente che 
avvicinando una bussola ad un filo 
percorso da corrente elettrica l’ago 
della bussola tende a disporsi in 
posizione trasversale rispetto al filo, 
dimostrando che una corrente 
elettrica genera un campo magnetico: 
“se la corrente che fluisce nel filo è 
corrente continua, cioè costate in un 
certo periodo, anche il campo 
magnetico sarà costante. Grazie a 
questo tipo di esperimento si arriva a 
costruire una teoria unitaria per i 
fenomeni elettrici e magnetici” (cfr. la 
voce “Elettromagnetismo” in 
www.wikipedia.org) . 


[12] - Per un’analisi delle 
caratteristiche di queste onde 
rimando a M. E. Bergamaschini, P. 

Fi 

Magazzini, L. Mazzoni, 3 , op. cit., 
pp. 222-225. 


[13] - J.-F. Lyotard, T. Chaput, 
immatériaux, Album et 

inventairejnventaire, .. 

op. cit. 


[14]- 


Ibidem 


unità di misura della densità del flusso 
magnetico, dell’induzione magnetica, 
della forza del campo magnetico). 


[16] - Ciò è contrario alla meccanica 
classica, nella quale la conoscenza del 
valore delle variabili coniugate a un 
dato istante permette, attraverso 
equazioni di moto, di predirne 
l’evoluzione. 


[17] - Si elimina così la differenza tra 
particella ed onda tipica della fisica 
del XIX secolo, dando fondo al 
potenziale inespresso 
nell’elettromagnetismo 
suN’indistinzione tra materia ed 
energia. In meccanica quantistica lo 
stato di un sistema è descritto da una 
funzione d’onda il cui modulo quadro 
fornisce le distribuzioni di probabilità 
di tutte le proprietà misurabili, cioè 
delle osservabili. Se l’evoluzione 
temporale di un sistema quantistico 
presenta le caratteristiche tipiche 
delle onde (fenomeni di interferenza e 
diffrazione), all’atto della misura viene 
osservato un comportamento 
corpuscolare: la materia non viene 
rilevata come un flusso continuo ma 
divisa in quanti (cfr. la voce 
“Meccanica quantistica” su 
www.wikipedia.org). 


[15] - Il campo elettromagnetico 
generato dalle cellule è circa un 


millesimo di quello terrestre, e si 

picotesla ,tesla 

misura neM’ordme dei ( : 


[18] - J.-F. Lyotard, T. Chaput, Les 
immatériaux, Album et 
inventaire,lnventaire, op. cit. 
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[19] - R. Diodato, Estetica de! virtuale. 
Mondatori, Milano 2005, p. 113. 

[20] - I sensori della RMN sono 
costruiti con materiali 
superconduttori. I migliori possiedono 
temperature d’attivazione più basse e 
quindi più facilmente raggiungibili, ad 
esempio attraverso l’azoto liquido, 
economico e facilmente disponibile 
(cfr. la voce “Superconduttore” su 
www.wikipedia.org). In queste 
condizioni un superconduttore si 
comporta da diamagnete, cioè espelle 
il campo magnetico dal suo interno. 
Caratteristica che cito perché si può 
visualizzare con una immagine 
d’impatto: una stanza da laboratorio 
nella quale osservare una grossa 
pastiglia di superconduttore lievitare 
sopra un magnete anche per anni. 

[21] - In meccanica quantistica lo spin 
è il momento angolare intrinseco 
associato ad una particella. Differisce 
dallo sp/n della meccanica classica 
perché in essa è associato al 
movimento della particella (cfr. la 
voce “Spin” su www.wikipedia.org). 

[22] - “Il principio di funzionamento 
consiste nel sottoporre il paziente ad 
un forte campo magnetico statico? in 
esso gli sp/n dei protoni aM’interno dei 
tessuti tendono ad allinearsi alle linee 
di forza [...]. I tessuti vengono a 
possedere una leggera 


magnetizzazione totale.[...] Dopo 

l’impulso gli sp/n dei protoni 

tenderanno a tornare al loro stato 

iniziale di allineamento lungo il 

campo; tramite una bobina ricevente 

viene misurato l’andamento della 

magnetizzazione nel piano 

perpendicolare al campo magnetico 

principale” L’effetto delle bobine di 

gradiente è quello di modificare la 

frequenzadi ri^nanza dei nuclei 
maniera dipendente aaTIa posizione 

spaziate 

■ isonanza 

magnetica” su 

[23] - Nella risona ng^jfl^gnetica i 
sensori sono degli fafit^did 
matSùpìèmjapBdaotiógyo^kntum sta 
p^rference Device 

array. Essi 

costituiscono 1’ sensoriale di un 
sistema multicanale per la misura del 
campo magnetico cerebrale generato 
dalle correnti neuronali. Attualmente 
l’Argos 500 è il sistema con il maggior 
numero di canali: 495 sensori di 
misura e 14 di riferimento (cfr. 
www.perseo.cib.na.cnr.it). 

// visibile e 

l’invisibile 

[24] - M. Merleau-Ponty, 

, op. cit., p. 163. 

[25] - Ciò a patto che l’angoscia per il 
risultato dell’esame non ne inibisca la 
relazione. 
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[26] - Come osserveremo, le tecniche 
per ottenere immagini di questo tipo 
sono uniche e rappresentano lo stato 
dell’arte in ambito clinico-medico. 
Comunque sono tecniche che 
sfruttano scale di grandezza diverse 
da quella umana e ribadiscono che 
l’uomo non è più misura di sé e del 
mondo anche per quanto riguarda lo 
studio del proprio corpo. 

[27] - Rimando alla definizione di 
evento data nel capitolo introduttivo 
in relazione alle ipotesi di immortalità 
genica e di distruzione totale. 

[28] - Non possiamo infatti andare al 
di là del segno; eppure in qualche 
modo lo facciamo sempre, pensiamo 
all’esistenza di cose, quando vediamo 
solo immagini, cioè rappresentazioni 
di cose (cfr. R. Fabbrichesi-Leo, ! corpi 
de! significato, op. cit., p. 156) . Ed è 
vero, “il simbolo da solo sembra 
insoddisfatto” (L. Wittgenstein, 
Grammatica filosofica. La Nuova Italia, 
Firenze 1990, p. 79). 

[29] - La TAC (tomografia assiale 
computerizzata) è una metodica 
diagnostica per immagini che sfrutta 
radiazioni ionizzanti (raggi X) e 
consente di riprodurre sezioni 
(tomografie) corporee del paziente 
con elaborazioni tridimensionali. 
L’immagine del corpo da studiare 
viene creata misurando l’attenuazione 


di un fascio di raggi X che attraversa 
tale corpo. Essa varia in modo 
proporzionale alla densità elettronica 
dei tessuti attraversati, cioè alla 
distribuzione spaziale degli elettroni 
nello strato corporeo preso in esame 
(cfr. la voce “TAC” su 
www.wikipedia.org). 

[30] - Al contrario della TAC, 
l’ecografia non utilizza radiazioni 
ionizzanti ma ultrasuoni, e si basa sul 
principio dell’emissione dell’eco e 
della trasmissione delle onde 
ultrasonore (tra 1 e 20 MHz) che hanno 
maggior potere risolutivo 
deN’immagine e che penetrano meno 
in profondità nell’individuo. Queste 
onde sono generate da un cristallo 
piezoceramico inserito in una sonda 
mantenuta a diretto contatto con la 
pelle del paziente con l’interposizione 
di un apposito gel che elimina l’aria tra 
sonda e paziente e permette agli 
ultrasuoni di penetrare nel segmento 
anatomico esaminato. La stessa sonda 
è in grado di raccogliere il segnale di 
ritorno che viene elaborato da un 
computer e visualizzato su uno 
schermo (cfr. la voce “Ecografia” su 
ibidem). 

[31] -ibidem. 

[32] - J.-F. Lyotard, T. Chaput, Les 
immatériaux, Album et 
inventairejnventaire, op. cit. 


87 



88 



Kristoffer Gansing. Parlando del transmedìale 

2012 

Marco Mancuso 





Transmediale si è appena concluso. 
L’edizione 2k+12 del festival di media 
art Berlinese ha avuto luogo dal 31 
Gennaio al 5 Febbraio, come di 
consueto presso la Haus der Kulturen 
der Welt, bellissimo centro culturale 
polifunzionale nel mezzo del 
Tiergarten. 

Come sempre un ricco programma 
fatto di simposi, workshop, eventi 
speciali, mostre e performance, 
seguito da vicino da Digicult in qualità 
di media partner. In questa 
prospettiva, qualche settimana prima 
dell’Inizio della rassegna, avevo avuto 
l’occasione di intervistare il nuovo 
direttore artistico Kristoffer Gansing. 
Lo avevo incontrato appositamente 
presso gli uffici del transmediale, al 
Podewil / Kulturprojekte Berlin, lo 


scorso Dicembre. Era stata quella 
l’occasione per una lunga 
chiacchierata riguardo alla nuova 
direzione e ai nuovi obbiettivi del 
festival, nonché un modo per 
raccontare il suo background, e sue 
idee e il suo pensiero critico. 

Il tema di questa edizione, come tutti 
ormai sanno, è stato "in/compatible“. 
Con questo titolo si è voluto indagare 
gli aspetti produttivi e distruttivi 
dell’incompatibilità come condizione 
fondamentale per la produzione 
culturale. Il concept del Festival 
recivata che “essere in/compatible 
significa rifiutare il ritorno al business 
facile. Significa osare infatti un 
investimento in ciò che è inusuale: 
verso cioè tutti quelle espressioni 
estetiche, ambigue e nervose della 
politica e della tecnologia che sono 
parte degli aspetti più oscuri della 
network culture contemporanea. 

Come tutti coloro che sono venuti a 
Berlino hanno potuto vedere, il tema è 
stato sviluppato attraverso una 
mostra (curata da Jacob Lìllemose 
con il titolo "Dark Drives. Uneasy 
Energies in Technologìcal Times”) un 
programma video (a cura di Marcel 
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Schwierin dal titolo "Satellite Stories") 
un calendario di performance (seguite 
da Sandra Naumann dal titolo "The 
Ghost in thè Machìne”) un simposio 
(dal titolo "in/compatible: Systems | 
publics I aesthetìcs") e una serie di 
eventi speciali neN’ambito del 
progetto "reSource for transmedìal 
culture", a cura di Tatiana Bazzichellì e 
sviluppato in collaborazione con 
CTM/DISK e il Kunstraum 
Kreuzberg/Bethanien, come 
interfaccia tra la produzione culturale 
dei due festival e i network 
collaborativi nel campo dell’arte, 
tecnologia, attivismo e politica. 



Transmediale 2012 Artittic Diactor Kristoffar Gansing - Photo by Martin Ganz 

Ho discusso di tutto questo e molto di 
più con Krìstoffer Gansing, nei giorni 
precedenti l’inizio del festival... 

Marco Mancuso: Mi piacerebbe 
cominciare a sapere di più su di te e 
presentarti ai lettori di Digicult. Qual’é 
il tuo background e come sei 
diventato il nuovo direttore di 
transmediale? Come ti senti nei 


confronti di questa nuova posizione? 

Krìstoffer Gansing: Certamente è una 
grande sfida e un’opportunità allo 
stesso tempo. Non voglio scendere 
nei particolari riguardo la selezione 
ma sostanzialmente posso dire che è 
stato il comitato consultivo di 
transmediale a prendersi cura di 
questo processo. L’idea di base era 
quella di dare nuova vita al festival, 
ravvivarlo in un modo che rispettasse 
il patrimonio di transmediale come un 
evento a metà tra video, arte e cultura 
digitale, e contemporaneamente 
introdurre nuovi impulsi. Posso dirti 
che ero un pò sorpreso quando sono 
stato scelto: ho fatto domanda per 
questo lavoro come una sorta di jolly, 
non essendo così affermato al di là 
delle dinamiche culturali e politiche di 
Berlino. 

Marco Mancuso: Hai una formazione 
connessa anche al mondo delle 
performance. 

Krìstoffer Gansing: Sì, mentre 
insegnavo arte ed estetica dei nuovi 
media alla K3 School of Arts and 
Communication, ho lavorato tra la 
Svezia e Copenaghen come curatore e 
ricercatore, specialmente in relazione 
ai progetti audiovisivi e alle 
performance. Insieme all’artista Linda 
Hilfiing ho organizzato un festival 
chiamato The Art of thè Overhead, in 
cui si sfidava l’idea di far lavorare gli 
artisti dei new media solo con 
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tecnologie digitali e, viceversa, 
invitando gli artisti performativi a 
lavorare con le vecchie tecnologie e 
soprattutto con le lavagne luminose. 
Era un festival costruito sul campo dei 
vecchi media. Grazie ad esso sono 
entrato in contatto con molti artisti 
provenienti dalla Germania e da 
Berlino e così ho iniziato un rapporto 
di scambio con loro e con gli artisti di 
Danimarca e Svezia. 



Marco Mancuso: In quale parte del 
programma e della struttura il festival 
sarà diverso dalle edizioni precedenti? 
Come hai lavorato sul programma, 
qual’è stato il tuo approccio e come 
hai provato a dare una direzione 
diversa al festival stesso? 

Kristoffer Cansing: La prossima 
edizione del festival sarà ancora 
alquanto classica in termini di 
formato. C’è il programma video, la 
conferenza, workshop, ecc. 
Certamente sarà diversa perchè io 
sono una figura nuova e apporterò il 


mio gusto personale, introducendo 
una certa dose di humor e nel 
frattempo affrontando i problemi che 
si pongono seriamente. A parte 
questo, stiamo lanciando una nuova 
piattaforma chiamata reSource, la 
quale dovrebbe anche gestire progetti 
legati al festival durante tutto l’anno. 

La cosa più importante è stata quella 
di avere una coerenza da curatore 
dall’inizio del processo e la capacità di 
focalizzarvisi. Dunque, abbiamo 
lasciato cadere l’idea di un premio, 
concentrandoci sull’approccio 
tematico alla mostra, sugli aspetti 
necessari a rendere un programma 
diverso e sul nuovo progetto 
reSource. Volevo seguire una sorta di 
routine anche nella struttura 
organizzativa e a tal proposito sto 
lavorando maggiormente con persone 
che conoscono già il festival. Era 
l’unico modo che avevo per 
partecipare e per capire meglio come 
organizzare un festival così grande 
come transmediale. Oltretutto, è una 
squadra fantastica! 

Marco Mancuso: Parlando di 
conferenze, meeting e del lato teorico 
del festival, assistendo anche al primo 
evento reSource organizzato da 
Tatiana Bazzichelli a Berlino, intuisco 
che l’approccio è quello di rompere le 
regole tra ciò che è più accademico e 
ciò che è più connesso alla 
clandestinità degli studi e dell’arte dei 
media. Sembra un approccio molto 
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interessante e stimolante, in un certo 
senso... 

Kristoffer Cansing: Sì, il programma di 
conferenze a transmediale non è mai 
stato un programma accademico in 
senso stretto, persino quando 
implicava delle ricerche altamente 
qualificate. Per esempio non c’è 
nessun processo di peer-rewiew o 
alcuna cali for papers, ma è una 
conferenza diciamo più “curata”. 
Volevo sfidare un pò questo formato, 
creando un’interazione maggiore tra 
la conferenza del tipo di ricerca più 
accademico e la conferenza 
dell’evento. Così, neN’ambito del 
progetto reSource, abbiamo 
organizzato insieme a DARC- Digital 
Aesthetics Research Centre of Aarhus 
University e Vilém Flusser Archive of 
thè Berlin University fot thè Arts, una 
conferenza PhD pre-festival, ovvero 
un evento di ricerca formattato in 
maniera più tradizionale ma che avrà 
anche un output meno tradizionale 
nel festival attuale. 



Marco Mancuso: Parlando anche dei 


panel, concentriamoci ora sul 
concetto del festival. Quest’anno, 
transmediale parla di “in/compatibile” 
in termini di sistemi (sociale, 
economico), pubblico (politico) ed 
estetico (la replica degli artisti). 
Sembra che i tre ambiti saranno ben 
interconnessi... 

Kristoffer Cansing: Sì, tutti e tre i 
settori dei programmi saranno molto 
interrelati, con diverse questioni 
sviluppate durante il giorno. Non 
volevamo separarle in diversi giorni o 
momenti. Volevamo avere un 
approccio più narrativo: questo sarà 
sperimentale, perchè avremo tre 
diversi presidenti responsabili dei tre 
settori differenti, presenti tutto il 
giorno e che proveranno a fornire un 
dialogo esplicativo coerente con i 
teorici, i ricercatori e gli artisti invitati. 

http://www.transmediale.de/festival 

/conference 

Marco Mancuso: Come hai detto 
prima, quest’anno hai lavorato con 
uno staff di curatori. Un gruppo di 
ospiti che ha lavorato con te in quanto 
direttore artistico. Perchè hai deciso 
di lavorare proprio con loro? 

Kristoffer Cansing: Era naturale per 

me lavorare con persone che 

conoscevo da prima. Per esempio la 
Dark Drives: Uneasy Energies 

in technological Times, colevo 
organizzarla diversamente rispetto 
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alla classica mostra di media art, non 
volevo un semplice show artistico e 
nemmeno una visione delle ultime 
opere d’arte. Volevo una sorta di 
ponte tra la media art e la scena d’arte 
contemporanea, e Jacob Lillemose è 
stato la mia prima scelta. Questa era 
l’idea iniziale, che attraverso 
l’impegno di Jacob è diventata adesso 
uno show culturale, che riflette sulle 
possibili interconnessioni tra la 
cultura, i media, la storia e certamente 
l’arte. 

Per esempio c’è una stazione in cui 
puoi ascoltare delle canzoni popolari 
legate alla mostra, in quanto 
fenomeni culturali collegati al tema. 
Anche le fotografie raccolte dai 
fotografi su Flickr non rappresentano 
del tutto un’opera mediatica o 
un’opera interattiva ma sono dei lavori 
che danno un approccio culturale 
all’arte stessa. A parte ciò, l’intero 
festival collabora anche con molti 
progetti più o meno accreditati dal 
festival e mostrati per la primissima 
volta. - 

http;//www.transmediale.de/festival 

/exhibition 



Marco Mancuso: E il programma 
video? Puoi dirmi qualcosa di più? 

Krìstoffer Cansìng: Il programma 
video Satellite Stories, è curato da 
Marcel Schwierin. Egli ha messo 
insieme diversi programmi video 
contemporanei, connessi al concetto 
di “in/compatibile” ma ha anche 
lavorato molto sulla Storia, celebrando 
il fatto che il festival fosse cominciato 
come un video festival. Ogni 
programma video contemporaneo 
sarà introdotto da un video che 
proviene dall’archivio del festival. In 
generale, ci sarà una forte presenza 
“video” quest’anno al festival: da un 
lato riflette il ritorno dell’estetica del 
video analogico, dall’altro la 
proiezione concreta dei video art della 
fine degli anni ’80 e dei primi del ’90. 

É interessante vedere come, in molti 
di questi video, la TV è il principale 
media da criticare: dal primissimo 
programma video (Re-enactment 
Videospiegel, 1988), la TV è vista dagli 
artisti come qualcosa che amano e 
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odiano, allo stesso modo in cui oggi si 
pongono nei confronti delle 
tecnologie dei social network. É 
importante avere una prospettiva 
continua per capire l’impatto sociale 
delle tecnologie, come stanno 
influenzando l’immaginazione degli 
artisti, come stanno sperimentando 
sulle tecnologie. Anche per questa 
ragione, nei programmi video, alcuni 
dei video vengono mostrati nei loro 
formati originali, anche su Umatic. - 
http;//www.transmediale. de/festival 

/video 

Marco Mancuso: E Tatiana Bazzichelli 
e il programma reSource? 

Kristoffer Cansing: L’intenzione è di 
porre transmediale come una 
presenza in città, nella città di Berlino. 
Per creare una rete con i rami artistici 
e culturali in città. Transmediale 
dovrebbe anche essere un progetto 
risorsa, non solo qualcosa che succhi 
energie e soldi una volta l’anno, ma 
qualcosa che provi a creare delle 
strategie connesse con gli artisti e gli 
studi in città. Abbiamo incaricato 
lavori, residenze, vogliamo essere una 
piattaforma per disseminare e co- 
produrre lavori. ReSource non sarà 
solo accademica ma ha sia un ramo di 
ricerca sia un ramo artistico, come 
fulcro interdisciplinare. Deve lavorare 
con istituzioni accademiche e 
attiviste, e gruppi di artisti e project 
space a Berlino. Dovrebbe anche 
servire come base per le 


collaborazioni con il CTM Festival. - 
http://www.flickr.com/photos/trans 

mediale/sets/72157628n0643955/ 



Marco Mancuso: Il tema del festival 
“in/compatibile”, riflette su ciò che sta 
accadendo oggi in termini di aspetti 
politici, economici e sociali. Le cose 
sembrano essere positive e negative 
allo stesso tempo, gli oggetti culturali 
e sociali sembrano trovarsi in una 
sfida costante. Ciò che è sorprendente 
e ciò che considero interessante a 
tutela della funzione di curatore, è che 
tutto il programma del festival riflette 
questa tensione pura tra gli elementi... 

Kristoffer Cansing: Prima di tutto, 
grazie. Sì, all’inizio ho pensato al tema 
incompatibile (senza slash) per 
riflettere su quelle cose che insieme 
non funzionano. Da un lato le 
tecnologie profondamente 
incompatibili con gli aspetti sociali, 
economici e politici delle nostre vite, 
dall’altro lato le tecnologie che 
spingono a fare cose compatibili. Alla 
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fine, ho deciso di mettere lo slash al 
titolo (in/compatibile), per rendere 
chiaro come gli artisti provino sempre 
a lavorare con queste tensioni tra le 
cose e gli approcci più diversi, come 
siano attratti dagli elementi 
incompatibili in quanto opportunità 
per fare ancora di più e per ridefinire 
questa tensione oppure per tornare 


indietro o restare immobili, per 
fermarsi a riflettere su come 
modificare i sistemi e le situazioni. - 
http;//www.transmediale.de/content 

/incompatible-curatorial-statement 


http;//www.transmediale.de/ 
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Vertigine Prospettiche. Le Immagini Di Francois 

Vogel 

Giulia Simi 



Francois Vogel è fotografo e film- 
maker francese. E’ stato definito di 
volta in volta “mago barocco del 
video” [2] o “cosmonauta 
deirimmagine” [3] e si muove con 
agilità tra il mondo della 
comunicazione e quello del video 
indipendente realizzando spot 
pubblicitari, video musicali e numerosi 
cortometraggi conosciuti e premiati a 
livello internazionale. L’ultima 
edizione del festival Invìdeo gli ha 
dedicato una retrospettiva [4], 
offrendoci così l’occasione di 
osservare da vicino il suo straordinario 
lavoro, in cui deformazioni e vertigini 
prospettiche si affiancano spesso alle 
tecniche dello stop motion e del time 
lapse. 

Tra le sue opere più note il virtuoso 


Cuisine {2007), autoritratto durante 
un’onirica colazione notturna, 
Stretching {2009), dove la relazione 
con l’architettura passa attraverso una 
sorta di “ginnastica urbana”, o Terrains 
Ciissants {20^0), eccentrico diario di 
viaggio in cui paesaggi urbani e luoghi 
incontaminati si alternano in poetiche 
proiezioni stereografiche. Per entrare 
nel mondo visionario di Fran 90 Ìs 
Vogel occorre forse recuperare la 
memoria di quella sensazione di paura 
e stupore con cui da bambini, al luna 
park, attraversavamo i labirinti di 
specchi deformanti. 

L’esperienza della nostra immagine 
distorta, moltiplicata all’infinito e vista 
da ogni prospettiva possibile era una 
vertigine dello sguardo difficile da 
arrestare. Quei dispositivi della 
meraviglia, per cinque minuti e poche 
lire, ci regalavano l’adrenalica illusione 
di un occhio a 360 gradi in grado di 
abbracciare il mondo rompendo la 
cornice e scovando il fuori campo 
nascosto. 
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Qualcosa di simile accade nella ricerca 
visuale dell’artista francese. Racconta 
Vogel che arrivando per la prima volta 
davanti a Notre-Dame con la sua 
famiglia, da piccolo, si gettò a terra 
per cercare di vedere il più possibile, 
“tutto in una volta” [5]. Una sorta di 
collasso della visione che solo la 
caduta del corpo, l’abbandono della 
postura eretta e dello sguardo 
frontale, sembravano in grado di 
garantire. Era ancora un bambino, 
quindi, quando la visione e la 
rappresentazione del mondo già 
costituivano qualcosa di più di un 
semplice interesse. 

“Era un sogno. Un sogno d’infanzia”, 
mi risponde quando gli chiedo di 
raccontarmi l’inizio del suo percorso 
artistico. La passione per il disegno lo 
prende fin dai primi anni, non ancora 
adolescente realizza film 
d’animazione girati con la cinepresa 
super 8 del padre, conosce e 
s’innamora delle opere visionarie di M. 
C. Escher, che rimarrà uno dei suoi 
principali riferimenti estetici e, dopo 


aver intrapreso e poi abbandonato 
studi scientifici, si iscrive 
all’Accademia di Arti Decorative a 
Parigi. Comincerà allora un percorso in 
cui sperimenterà numerose tecniche 
per aprire la realtà ad ogni 
interpretazione possibile: dalle 
macchine stenopeiche da lui stesso 
costruite, alle sfere di vetro con cui 
realizza gran parte delle riprese dei 
suoi video, fino ai software per la 
modellazione 3D. 

Una costellazione di strumenti che 
Vogel utilizza con lo spirito di un 
ricercatore, di un inventore, di un 
fabbricatore di immagini. Il suo è un 
gioco continuo con la 
rappresentazione della realtà, nel 
tentativo di portarla fino ai suoi limiti 
più estremi, dilatarla dall’Interno, 
rovesciarla come un guanto. E se 
molte delle sue deformazioni visive 
ricordano le sperimentazioni di 
stampo surrealista, e non è un caso 
che il cineasta ceco Jan Svankmajer 
sia uno dei suoi autori più cari, è nella 
visione barocca, con i suoi 
grandangoli e le sue anamorfosi, che 
occorre cercare la radice estetica della 
ricerca di Vogel. [6] 

Una messa in questione della 
prospettiva classica, una sfida alla 
rappresentazione dove 
immaginazione e calcolo geometrico 
si fondono per la creazione di mondi 
(im)possibili. Per comprendere la sua 
ricerca, che da ventanni abbraccia 
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fotografia, film, video e installazioni, 
occorre forse partire dalla tecnica che 
non rappresenta solo l’inizio, ma 
l’essenza stessa del suo percorso 
creativo: la fotografia stenopeica. Ce 
ne offre un quadro il testo appena 
pubblicato, Nouveau Traité du 
Sténopé [7], in cui si possono 
ammirare non solo le opere 
fotografiche dei primi anni ’90, ma gli 
svariati modelli di macchine 
stenopeiche da lui stesso realizzate 
assieme ai dettagliati disegni per il 
calcolo geometrico preparatorio agli 
scatti. 



La mia conversazione con Fran 90 Ìs 
Vogel comincia da qui, da questa 
scelta verso una fotografia senza 
macchina fotografica. 

Giulia Simi: Lo stenopeico è basato sul 
noto meccanismo della camera 
oscura, che precede di molti secoli 
l’invenzione della fotografia ed è 
utilizzato nelle tecniche pittoriche di 
artisti come Canaletto e, secondo 
studi recenti, anche Caravaggio. Una 


pratica antica, quindi, che risuona 
come un affascinante anacronismo 
nelle mani di artisti che hanno a 
disposizione sofisticati software di 
elaborazione dell’Immagine. Cosa 
significa per te lavorare con lo 
stenopeico? 

Francois Vogel:Molti artisti utilizzano 
lo stenopeico nel loro lavoro attuale. 

E’ una tecnica che in realtà non è mai 
stata molto popolare, forse perché in 
effetti ha un lato “primitivo”, non 
tecnologico. Lo stenopeico è un po’ 
l’Arte Povera del fotografico. Da un 
parte c’è sicuramente una 
motivazione economica, si può 
realizzare una macchina stenopeica 
con una scatola di scarpe, ma c’è 
anche il fatto che offre una maniera 
alternativa di fotografare. Non si 
“rubano” cliché con uno stenopeico... 

Bisogna prendersi più tempo, la 
durata di esposizione è molto lunga, si 
vede meno, bisogna spesso 
avvicinarsi molto al soggetto e a volte 
l’apparecchio si posa direttamente su 
di esso. Anche esteticamente, la grana 
dell’Immagine è diversa. L’immagine 
non è esposta uniformemente. C’è 
quella specie di limpidezza tipica dello 
stenopeico: tutto è definito da zero 
all’infinito ma nello stesso tempo 
tutto è leggermente offuscato. Quello 
che personalmente amo di più nello 
stenopeico è che permette di giocare 
con la prospettiva. I raggi luminosi 
passano in linea retta dal soggetto 
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fotografato alla lastra sensibile senza 
attraversare nient’altro che l’aria. 

Trovo affascinante questa purezza 
geometrica. 

In questo senso, non è molto lontana 
dalla tecnica di rappresentazione dello 
spazio in ambiente digitale. All’Inizio 
del 3D c’era in qualche modo uno 
stenopeico virtuale che catturava la 
scena, non un sistema ottico, lo lavoro 
molto con il software e il mio 
intervento digitale sulle immagini 
deriva assolutamente dalla tecnica 
stenopeica. Molti dei cortometraggi 
sono come filmati da uno stenopeico 
virtuale. 



Francois Vogai - Macctiine Stenopaictie TascabC 


Giulia Simi: La distorsione della forma 
è una costante nella tua pratica 
artistica e attraversa ogni tuo lavoro. 
Uno sguardo poco attento potrebbe 
attribuirla ad un grande sforzo di post 
produzione, ma in realtà già nelle 
tecniche di ripresa, e prima ancora 
appunto nella fotografia stenopeica, 
c’è un radicamento nel corpo, nel 
gesto, nel lavoro plastico che ti 


permette di preparare la scena e 
costruire i giusti strumenti per 
catturare le immagini... 

Francois Vogei: bSono affascinato dai 
mezzi che permettono di cogliere il 
reale e amo particolarmente quando 
si verifica un’osmosi tra lo strumento 
di cattura e il soggetto. Quando 
fotografo un cactus per esempio, 
m’interessa la sua forma geometrica 
circolare, e allora immagino un 
apparecchio fotografico che possa 
donare delle deformazioni sferiche 
concentrate sul centro del cactus. 
Nelle mie prime esperienze 
fotografiche mi capitava di fabbricare 
un apparecchio fotografico in 
funzione di ciò che volevo fotografare. 
La geometria del soggetto orientava 
la geometria dell’apparecchio 
fotografico.Nei miei cortometraggi 
faccio spesso intervenire i mezzi 
informatici ma ho conservato questo 
percorso di fabbricazione degli 
strumenti. 

Spesso quando monto le miei 
immagini al computer ho 
l’impressione di modellare della 
plastilina fotografica! E’ come se 
massaggiassi il sensore della 
macchina. Anche la ripresa è 
realizzata in funzione delle 
deformazioni a cui l’immagine è 
destinata. E spesso, siccome lavoro 
con dei grandangolari assai ampi, 
tutto deve essere molto vicino. Il 
personaggio è molto vicino alla 
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macchina fotografica o alla 
telecamera che è a sua volta molto 
vicina alla scenografia. Tutto lo spazio 
è condensato in modo che le cose 
quasi arrivino a toccarsi. La scena 
prende quindi questo carattere che 
può dare l’effetto di “cosmonauta 
deirimmagine”. 



Francois Vogel - Lago. Scatola di Cioocolatini, Valuto, Obbiattivo 


occorre controllare ogni minima 
posizione degli oggetti, ogni minimo 
spostamento. Cuisine è in effetti quasi 
una coreografia. 

Giulia Simi: Occorre relazionarsi 
continuamente con lo spazio quindi. 
Questa relazione tra corpo, 
apparecchio di ripresa e messa in 
scena è costante. Una sorta di 
“menage à trois” che già descrivevi 
prima e che ha un radicamento fisico 
molto forte. Anche in Terrains 
CUssants, in cui attraversi spazi 
metropolitani o luoghi immersi nella 
natura, accade qualcosa del genere. Il 
lato performativo è di nuovo molto 
accentuato. 


Giulia Simi: Come in Cuisine... 

Fran 90 is Vogel: Sì, Cuisine è realizzato 
con una macchina fotografica che 
riprendeva l’immagine della cucina 
riflessa su una sfera di vetro posta 
sopra un bicchiere al centro del piano 
di lavoro. E’ un intero piano sequenza, 
la macchina scattava ogni due 
secondi, quindi io ero costretto a 
muovermi 20 volte più lentamente. 
Questo mi permetteva in realtà di 
riflettere sui giusti movimenti da 
compiere per posizionare gli oggetti 
in funzione della fase di 
postproduzione. Bisogna anche 
pensare che in una ripresa a 360 gradi 
nulla è nascosto. Non esiste il 
concetto di fuori campo. Significa che 


Fran 9 ols Vogel: Sì, sicuramente. In 
Terrains CUssants c’è una sequenza in 
cui attraverso l’intera città di 
Manhattan, filmando dall’alba al 
tramonto, per 15 ore di fila. La tecnica 
è simile a quella di Cuisine^ con 
macchina fotografica che scatta ad 
intervalli regolari. Scattavo una foto e 
facevo tre passi, una foto, tre passi. In 
più avevo con me tutta l’attrezzatura 
per la mia tecnica di ripresa che filma 
il riflesso attraverso una sfera di vetro. 
Giulia Simi: Esatto. Quella tecnica che 
ti permette, insieme ad obiettivi 
grandangolari, la visione a 360 gradi 
che è così centrale nella tua ricerca. 

Fran 90 ìs Vogel:lo sono sempre stato 
affascinato dai riflessi, a cominciare da 
quello del rubinetto nella vasca da 
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bagno. Mi piace pormi domande su 
come rappresentiamo lo spazio che ci 
circonda. Noi ci muoviamo in uno 
spazio tridimensionale che poi 
trasferiamo in una dimensione piatta 
che è quella deN’immagine. Ci sono 
così tanti modi di realizzare questo 
trasferimento! E ormai tra l’altro 
sappiamo che ci sono più di tre 
dimensioni. 



Giulia Simi: Un’ultima domanda è 
d’obbligo e riguarda il tuo rapporto 
con la comunicazione. Fino ad oggi 
hai realizzato infatti molti spot 
pubblicitari, per marchi come HP, 
Sharp, Lexus, dove comunque riesci a 
sperimentare soluzioni linguistiche 
interessanti. Che rapporto hai con la 
pubblicità e come si coniuga con la 
tua pratica artistica? 

Fran90Ìs Vogel:lo amo molto il mio 
lavoro di pubblicitario. E’ un lavoro 
molto collettivo. Mi permette di 
viaggiare, di fare incontri, mi permette 
anche di riuscire a filmare con grandi 
attrezzature, e, non da ultimo, mi 


permette di finanziare i miei lavori 
personali. Però c’è un lato frustrante, 
perché alla fine in pubblicità non si 
può conservare il prodotto. E poi è 
l’arte dell’usa e getta. Dura qualche 
settimana e dopo cade nel 
dimenticatoio. A volte, dopo aver 
realizzato di seguito una serie di spot 
mentre il mio lavoro personale non 
avanza, sento salire un’onda di 
depressione. Ecco, in quel momento 
so che devo cambiare il fucile in 
spalla. Sento che devo lanciarmi nel 
mio lavoro personale! 


Note: 

[1] - Questo il titolo dell’intervista di 
Donald James a Francois Vogel 
pubblicata in ’Bref» n. 95, nov-dic 
2010 . 

[2] - La definizione si deve a Jean- 
Michel Calley nel testo Nouveau Traité 
du Sténopé 

[3] - In quell’occasione sono stati 

proiettati i video (2007), 

Rìante Contrée (-1990) Le bruii de la 

vrillette (-1992) Francis ^1997^ 

Ready Made - LIVE@THE ^^^(2002)' 

After thè Rain (20O8) (2006)' 

Rèbus (2008)' (2009)' 

r/7/rsf (2Q11J un reportsu Invideo 

XXI cfr. l’articolo pubblicato nel 
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numero #70 di questa rivista: 
http;//www.digicult.it/digimag/articl 

e.asp?id=2229 

[4] - Nouveau Traité du Sténopé, cit. 


[5] - E’ lo stesso Francois Vogel, nella 
già citata intervista di Donald James, a 
dichiarare: “Nella grande opposizione 
tra il barocco e il classico sono, come 
autore, sul versante barocco.” 


[6] - Op. Cit. 


102 


Enter The Void. Director’s Cut 

Fabrizio Fogliato 



Thoistan Ftoiscii - TìUe Visul EITacts far ‘Entar tha Void' by Gaspar Noè 


Caspar Noè, terminati gli studi, trova 
subito l’opportunità di girare due 

cortometraggi in bianco e nero; 
Tintarella di luna 1935 0 Pulp 

amère ^q\ 1937 ^ n primo è la semplice 
storia di un tradimento coniugale, 
mentre il secondo mostra un uomo 
che tenta di violentare sua moglie, 
dopo che ha sentito per radio che lo 
stupro può essere un atto di profondo 
amore: qui, probabilmente, nasce la 
poetica del regista argentino. 


Nel 1991 gira un mediometraggio di 40 
CdrnQ 

min. intitolato , prodotto con 
alcuni amici e con la collaborazione 

del filmaker Lucile Hadzihalilovic 

, ^ ^ La Bouche de 

(autore, tra gli altri, di 

Jean-Pierre L’Ecole 

(1995), (2003)). 

narra la vicenda di un macellaio 

di cavalli che vuole vendicarsi di un 

uomo, che crede, erroneamente, 

essere lo stupratore di sua figlia 


autistica. 

Carne, in cui l’effetto shock è costruito 
progressivamente attraverso l’uso di 
una colonna sonora marziale e con un 
montaggio rapido e nervoso, fin dai 
titoli di testa, (che in un montaggio 
alternato, pieno di humor nero, ci 
mostrano il macellaio che spacca la 
carne a colpi di mannaia e la ragazza 
autistica che guarda in televisione 
Blood Festó\ Herschel Gordon Lewis), 
possiede già tutti i connotati teorici e 
filmici del cinema a venire di Noè, e 
che troveranno il loro compimento nel 
compiaciuto e provocatorio 
Irreversibile (2002). 



I lampi di una poetica dell’eccesso, 
pensata e studiata a tavolino, 
attraversano anche il primo 
lungometraggio del regista Seul 
cantre tous (1998), lampi che fin qui 


103 




hanno agito in ordine sparso, 
attraverso una messa in scena 
disordinata e provocatoria, portata 
avanti in opere irrisolte e recitate 
maldestramente che puntavano tutte 
le loro carte su un sensazionalismo 
efficace quanto posticcio. In 
Irreversible, invece, pur neM’ambito di 
una poetica provocatoria, Noè 
concretizza al meglio il suo apparto 
teorico: nel “film di coppia” 
Bellucci/Cassel, scimmiottando 
ironicamente la coppia 
Kidman/Cruise del Kubrick di Eyes 
kWc/e S/7tyt(1999), il regista utilizza il 
genere Rape & Revenge come 
architrave attorno alla quale costruire 
un ammonimento verso una deriva 
societaria che porta dentro di sé 
violenza di classe, razzismo e 
primitivismo cerebrale. 

Elementi questi che, come una trinità 
blasfema, secondo Noè, si stanno 
sostituendo a quella Divina fatta di 
amore, fratellanza e solidarietà. Il 
senso del film, quindi, non è nel film, 
bensì nella sua inquadratura straziata 
e dolorosa che osserva il tempo 
irrevocabile, che frantuma ogni atto e 
ogni emozione. I corpi sono oggetti, e 
gli atti non trovano mai il loro 
compimento, in un film che non vuole 
catturare gli occhi e lo sguardo dello 
spettatore ma li vuole scacciare. 

Stesso discorso portato avanti, ancor 
più radicalmente, con il fluviale Enter 
thè Void, che al contrario delle 


apparenze, non si basa su alcunché di 
buddhista, mette la forma in evidenza 
sul contenuto, e al cui interno si 
dipana un discorso, contraddittorio, 
suN’utilizzo deM’artificio per 
raggiungere uno stato di piacere 
estatico, come confermano le parole 
dello stesso Noè: “La struttura di Enter 
thè Voids\ ispira effettivamente a 
quella del Libro tibetano dei morti, ma 
noi non l’abbiamo seguita alla lettera. 

Gli avvenimenti che si susseguono 
sono la ricostruzione di quello che 
Alex spiega a Oscar, vale a dire le 
tappe del viaggio dell’anima del morto 
prima della reincarnazione. Ma alla 
fine del film si comprende come lo 
spirito di Oscar in realtà voli sopra un 
modellino di Tokyo e non della città 
vera. Si vede anche che Alex esce dal 
ventre di sua madre, quindi non si 
tratta di una reincarnazione. (...) 

Pertanto, non vi è un adattamento in 
senso stretto del Libro come molte 
persone hanno creduto, ritenendomi 
erroneamente buddista. Con Enter 
thè Void ho cercato di mettere lo 
spettatore in uno stato ipnotico, come 
se si trattasse di un viaggio onirico. (...) 
Tokyo è una città molto più 
cinematografica e futurista di Parigi o 
New York. Come a Hong Kong, a 
Tokyo ci sono una quantità enorme di 
grattacieli che mi permettevano di far 
volare in continuazione la cinepresa al 
di sopra dei tetti. Inoltre, Tokyo 
permetteva una rappresentazione 
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interessante del fenomeno della 
droga. Lì non si scherza affatto su tale 
soggetto” - Laure Charcossey, Enter 
thè Void - Intervista a Caspar Noè, 
nocturno.it * 



La vita come una spirale che si muove 
nel vuoto senza soluzione di 
continuità. L’esistenza come un 
cerchio in cui la vita e la morte si 
toccano. L’indeterminatezza del 
visibile mostrata attraverso 
l’espediente della stroboscopia. Il 
momento terminale della vita di un 
uomo che trascende nel sogno. Una 
bulimica odissea di immagini, suoni, 
colori, armonie, corpi e oggetti 
condotta, volutamente, fuori sincrono 
e attraversata da sorpassi epidermici e 
rappresentazioni stranianti e ardite. La 
ridondanza dell’inquadratura a 
plongéeche mostra la città dall’alto e 
la fa apparire un gigantesco flipper in 
cui le vite degli esseri umani sono 
sbattute a destra e a manca come 
palline impazzite. 

Enter thè Void è tutto questo e molto 


di più: non sempre coerente, talvolta 
narcisisticamente compiaciuto, altre 
volte caotico e noioso (le infinite 
peregrinazioni notturne della m.d.p.), 
gratuitamente provocatorio, come 
quando mostra il feto abortito o come 
quando mette in scena il punto di 
vista impossibile dell’orgasmo, 
ossessivo e monomaniacale nella sua 
durata interminabile, eppure 
maledettamente affascinante, al 
punto da divenire un’esperienza visiva 
che con il cinema ha poco o nulla a 
che spartire. 

Questo perché le provocazioni 
passano in secondo piano di fronte ad 
una forma frastornante, ipnotica e 
ottundente che come un bad-trip 
penetra nelle viscere della mente e 
percorre i “fiumi di porpora” del corpo, 
costruendo una sinfonia di colori, 
lisergica e distopica, trasformando 
l’esistenza terrena in una sorta di 
interferenza permanente interposta 
tra un susseguirsi (potenzialmente 
infinito) di stati mentali e di vite 
(ri)vissute in dimensioni parallele. 

Il punto di vista soggettivo che 
percorre tutto il film, è la 
rappresentazione filmica del flusso di 
coscienza: ecco perché la soggettiva 
non è tale, perché subendo un lieve 
spostamento che la rende una 
pseudo-soggettiva, lo sguardo sulla 
realtà del protagonista non collima 
con lo sguardo dello spettatore. Non 
si tratta dunque di un film in 
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soggettiva che ammicca al modello 
(dichiarato dallo stesso Noè) di Lady in 
thè Z.a/fe ( 1947 ) di Robert 
Montgomery, bensì dì una operazione 
in cui lo spettatore vede di più (ma 
non necessariamente meglio) di 
Oscar. 

Nonostante il ricorso al facile 
espediente del battito delle ciglia 
aggiunto allo scorrere delle immagini 
per aumentare l’aderenza tra lo 
spettatore e il personaggio, il film non 
riesce mai (e questo è sicuramente il 
suo limite più grande) a rendere 
credibile l'artificio narrativo, perché 
l’assenza di un controcampo (in 
presenza di una fìnta soggettiva) da 
una sensazione di indeterminatezza e 
di straniamente che mette a disagio. 
Quello che per tutti è un limite, 
paradossalmente, per Noè diventa la 
norma, perché come ffèfCfltóÉtìV'o/c/ 
Irreversible, anche in 
l’intento del regista nei confronti dello 
spettatore non è quello di catturarlo, 
bensì, dì destabilizzarlo. 



Chi sì ostina a definire puerile e inutile 
il cinema di Caspar Noè, 
evidentemente non comprende 
l’apparato teorico del regista e non 
riesce a distaccarsi dalla superficie del 
suo cinema (sicuramente imperfetto e 
irrisolto), anche perché forse non ha la 
sensibilità (intesa qui come rinuncia al 
proprio ruolo di (re)censore) per 
lasciarsi andare alla fluttuazione delle 
immagini e al flusso indistinto di suoni 
e cromatismi, ma ricerca, inutilmente, 
appigli al tessuto narrativo 
(volutamente sempre assente) dei 
suoi film. 

L’obiettivo, utopistico e meritorio, di 
Caspar Noè è quello di tracciare con le 
immagini un reticolato di coordinate 
spazio-temporali, come dimostra 
Enter The Void sin dall’inizio, con i suoi 
mirabolanti titoli di testa “sparati” al 
ritmo incessante di frame 
stroboscopici montati su una 
martellante colonna sonora techno, 
con l’obiettivo dichiarato di fare 
astrazione della narrazione per 
abbandonarsi ad atmosfere surreali e 
lisergiche secondo le dinamiche di un 
“Anémic Cinéma” psicotronico e 
psicotropo. Enter The Void, rivisita, a 
livello teorico e concettuale, l’opera di 
Marcel Duchamp del 1926, ed è 
duchampianamente composto da una 
serie di riprese rotanti, fatte di 
movimenti circolari a spirale e non 
concentrici, ed ambisce ad essere 
l’archetipo di un “cinema anemico”, 
svuotato di ogni senso letterale ma 
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ricolmo di forma e colore. 

La droga è l’artificio che permette 
questa operazione, mentre il sesso è il 
mezzo per il raggiungimento naturale 
(in contrapposizione a quello lisergico) 
di uno stato sensoriale iperbolico e 
sospeso: il trip e l’orgasmo, infatti, 
secondo Noè, rappresentano le 
uniche possibilità concrete e terrene 
per provare a vivere, in anticipo, la vita 
dopo la morte. Il ricorso ad un 
susseguirsi, pressoché ininterrotto, di 
piani sequenza (alcuni reali, altri 
(ri)creati in CCI), serve al regista per 
tenere assieme e legare l’esistenza 
presente, passata e futura di un 
gruppo ristretto di individui il cui 
comportamento è determinato, di 
volta in volta, da quanto 
avvenuto/scelto in passato (il tutto è 
mostrato in un percorso a ritroso, 
fatto di sogno, nel sogno, nel sogno...) 

Il “The Void” del titolo, oltre ad essere 
il nome del locale in cui viene ucciso 
Oscar, è anche quello che compare a 
caratteri “impact” al posto della scritta 
“The End” nella chiusura del film: 
dunque il vuoto è l’esistenza terrena di 
una città/mondo ri(con)dotta a 
modellino di se stessa. E se le anime 
fluttuanti che vagano sui tetti di 
Tokyo, e che popolano la 
fantasmagoria acida di Noè, 
appartenevano a uomini in carne ossa 
che stupidamente e inutilmente si 
sono fatti uccidere, è perché i loro 
sentimenti sono edipico-incestuosi e 


la loro massima ambizione sembra 
essere quella di inseguire una felicità 
fittizia e artificiosa. 



Gaspar No« - '^nter thè Void' 

I tre locali che compaiono nel film. Il 
“The Void”, il “Sex Money Power” e il 
“Love Hotel”, altro non sono che i tre 
paradigmi di una trinità (droga denaro 
e sesso) che si è sostituita a quella 
religiosa (ecco la scelta di uno sguardo 
“divino e immanente” della ripresa) e 
sono tre non-luoghi in cui si 
materializza la fuga dell’uomo 
contemporaneo da una vita troppo 
carica di responsabilità e di bisogni 
per poter essere sopportata senza il 
ricorso all’uso della droga. 

II Love Hotel, teatro della lunga 
sequenza acida e stroboscopica 
infarcita di riferimenti huxleyani e di 
richiami hard, è uno spazio ctonio in 
cui il sesso si materializza nella sua 
forma più immaginifica, cioè come 
una visione infernale/celestiale e 
fantascientifica, in cui i genitali 
pulsano di luce colorata e gli amplessi 
orgiastici appaiono percorsi da squarci 
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allucìnatori e psichedelici. 

La sequenza, che altro non è che una 
sorta di ampliamento del videoclip 
hard Protege-Mo/ girato da Noè nel 
2003 per il gruppo rock dei Placebo, 
mostra gli esseri umani intenti nella 
consumazione di una sessualità 
compulsiva e asettica, pornografica 
perché svuotata di ogni emozione, e 
rappresenta il termine del viaggio 
prima della morte e (ri)nascita. L’ 
“albergo deM’amore” viene dopo il “go 
go club del denaro” e il “vuoto della 
droga”, e i tre locali, altro non sono 
che la rappresentazione della catena 
con cui l’individuo è legato al dolore 
dell’esistenza. 

Non a caso, nel film c’è un continuo 
andirivieni tra situazioni passate, 
presenti e future tutte a carattere 
doloroso e traumatico, alternate a rari 
momenti di felicità e di gioia, perché 
questa e l’altalenante 
rappresentazione della vita di ogni 
individuo, e perché nell’intento 
visionario e magniloquente di 
un’opera come Enter The Void (con il 
senno di poi, quasi una sorta di 
versione acida di Three of Life) c’è, 
prima di tutto, la ricerca del punto di 
vista definitivo: Oscar, infatti, solo 
quando muore e l’anima si scollega 
dal proprio corpo, riesce a diventare 
puro sguardo (quello divino e 
realmente e trascendentalmente 
soggettivo) è può così essere 
protagonista di un viaggio 


immaginifico che in 165 min. prova a 
trasformare il cinema in una grandiosa 
e iperbolica celebrazione della vita: 
dalla nascita fino alla morte, 
mostrando come il ciclo dell’esistenza 
non si interrompa mai: secondo Noè 
(nomen omen) non esiste la fine ma 
solo il vuoto, che cosa poi questo sia, 
sta ad ogni spettatore deciderlo. 



La ricerca Kirlian per 'Enter The Void’ 
di Caspar Noè 
di Thorsten Fieisch 
(http://fleischfilm.com/) 

Per il suo film Enter The VoidW regista 
Caspar Noè mi chiese di scattare 
alcune foto di scariche elettriche 
come quelle che usai nel mio film 
Energìe!. Aveva visto il film e stava 
pensando ad un effetto simile per 
Enter The Void. Era nella fase in cui 
aveva già finito di girare il film e si 
trovava completamente in post- 
produzione. Così mi invitò nel suo 
studio a Parigi per parlare di 
quest’idea di effetti speciali particolari 
che aveva in mente. Nel suo studio mi 
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mostrò parte del metraggio e mi 
spiegò che stava pensando ad un’aura 
elettrica vibrante attorno ai genitali 
nella scena finale del film, dove alcuni 
dei protagonisti fanno sesso in un love 
hotel di Tokyo. Un’altra scena era 
quella dell’eiaculazione dove si vede 
una macro scena di un pene dentro la 
vagina al momento dell’eiaculazione. 
Stava immaginando questa scena 
usando anche l’elettricità. 

Mi chiese anche se era possibile 
costruire delle lettere ad alto 
voltaggio per i titoli. Tornato a Berlino 
cominciai a lavorare su una serie di 
elettro-fotografie di cerchi e linee di 
elettricità che inviai successivamente 
a BUF fhttp;//www.buf.fr/ main.phpì . 
che stavano creando gli effetti speciali 
del film. Più tardi feci anche alcuni 
esperimenti con i titoli. Caspar mi 
mandò il carattere che voleva usare, 


ritagliai le lettere su un cartone e misi 
un foglio di alluminio attorno ad esse. 
Dopo una bella scossa di 30.000 volt 
ebbi delle lettere che scoppiavano di 
elettricità sulla carta fotografica. 

A film finito, Caspar decise un effetto 
diverso per gli effetti d’aura. Adesso si 
tratta più di un effetto fumo, meno 
vibrante. La mia idea è che Caspar 
abbia pensato che l’elettricità vibrante 
avesse un effetto controproducente, 
specialmente nella scena del love 
hotel dove l’atmosfera è, sebbene 
delirante, più calma e non molto 
nervosa. Cli effetti fumo enfatizzano 
invece questa atmosfera calma. 
Invece, i titoli creati per il film furono 
usati nella grande sequenza 
d’animazione del titolo, creata da Tom 
Kan, che apre il film e determina il 
mood dell’opera stessa. 
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